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El conocimiento de un fenómeno artístico de vital importancia como fue el 
denominado Joven Realismo, que contribuyó enormemente a la 
consolidación del Realismo Español en un momento difícil para “nuestra” 
pintura, no deja de ser un auténtico motivo de estudio para unos pocos 
apasionados -entre los que me incluyo-, que ven en este movimiento, la 
verdadera esencia que impregna de carácter y personalidad la misteriosa 
mirada de nuestra contemporaneidad. 
 
A finales de los años 40 nace esta generación de artistas compartiendo una 
manera genuina de entender la pintura, convirtiéndose en un grupo atípico 
pero a la vez único y esencial, continuador de una filosofía artística que en 
esos momentos parecía empezar a tener un peso específico dentro del 
panorama artístico nacional: el realismo de Madrid. Este grupo lo integraban 
F. Galindo, Alfonso Galván, Guillermo Lledó, José María Mezquita, Matías 
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Quetlas, Mariano Villegas o Antonio Maya, entre otros, donde todos ellos 
aportaron unos valores y unos significados esenciales que permitieron una 
nueva mirada al realismo, rompiendo con los cánones establecidos de la 
tradición figurativa del momento. 
 
Son reconocidos en el panorama nacional e internacional a partir de los años 
setenta, debido a una sensibilidad emotiva y enigmática que sorprende por 
su expresividad vital y definitivamente moderna. Bajo el seudónimo de 
“Joven Realismo” por su prematura aparición en el ámbito artístico 
nacional, este grupo generacional respondió a una serie de conexiones 
magistéricas y estéticas se supusieron las claves de su peculiaridad en el 
realismo español, que ciertamente necesitan de una explicación previa. 
 
Por lo tanto, no resulta fácil abordar los vínculos estrechos y de afinidad 
plástica de un grupo artístico que en el momento de su consolidación 
gozaban de una individualidad contrastada. Tal es así que los escritos que 
así lo manifiestan no dejan lugar a dudas de tal condición. Nosotros nos 
hemos sentido en la obligación de indagar en cada una de las colectividades 
artísticas de sus integrantes que curiosamente todos se reconocen miembros 
del “Joven Realismo” ya que en su seno existió una estrecha relación de 
magisterio y una total identificación común a pesar de su innegable 
“individualidad”.  
 
Su aprendizaje resulta ser uno de los episodios más fecundos en la 
formación de un grupo, convirtiendo la Escuela de San Fernando en un 
autentico lugar de encuentro. Allí, todos ellos manifestaron una 
preocupación común por el sentido y concepto de la pintura, donde la avidez 
de sus pensamientos les lleva a interesarse por la herencia española del 
pasado –la Gran Pintura- y la del “otro” arte del momento ,el Informalismo, 
que originó la posibilidad de unos hallazgos plásticos enormemente válidos.  
 10
Además también fueron conscientes que, además de lo español, algo 
verdaderamente sugestivo estaba ocurriendo fuera de nuestras fronteras, 
aunque el acceso a dichas fuentes era escaso, como muy bien nos dicen los 
propios protagonistas reflejados en este escrito.  
 
Sin embargo esto no se hubiera producido de igual forma si la Escuela no 
hubiera tenido profesores de categoría artística contrastada, que llevaron su 
magisterio a cotas difícilmente superables. Tal es así que la práctica 
totalidad de los componentes del grupo se declaran deudores del magisterio 
recibido por Antonio López García, recibiendo de él enseñanzas que fueron 
decisivas para el devenir de su creación. La obra de López sirvió de ejemplo 
y de inspiración para los jóvenes realistas, que va a repercutir de una forma 
esencial en la mirada de “nuestro grupo generacional”.  
 
Recién salidos de la Escuela, con una madurez insólita, el Joven Realismo  
encuentra nuevos motivos referenciales que aportan significados a su 
particular leguaje pictórico: el realismo.  
 
Un realismo muy español a diferencia a los que nacían fuera del ámbito 
nacional, con una personalidad muy acusada y una temática muy 
concreta, que conectan  directamente con un lenguaje y una técnica 
tradicional, por otra parte universal. A través del estudio y la comprensión 
de la herencia dejada por los Grandes Maestros, el grupo experimenta y 
profundiza en el misterio de la imagen, trágica, sobrecogedora, que va más 
allá de la mera representación, apoyado por el secreto de la Gran Pintura. Su 
conocimiento le lleva a sentir la imperiosa necesidad de saborear la más 
Alta Pintura atendiendo a una misma esencia que une e identifica a todos sus 
integrantes, teniendo como referencia universal su más profunda admiración 
por los Grandes Maestros.   
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La plasticidad de la pintura y su misterio se convirtieron en la 
preocupación principal de su mirada.  
 
Dichos descubrimientos vienen apoyados por el tremendo impacto que 
supuso para ellos el Informalismo Español, con el lenguaje formal de la 
expresión pictórica, totalmente novedoso, a través de unos significados que 
tenían mucho que ver con las propiedades “reales” y “físicas” de la materia. 
En este sentido, la figura de López va a repercutir notablemente en el 
acercamiento de estas dos corrientes tan dispares: el Informalismo y 
Realismo. Estos años en la visión del Joven Realismo va a suponer la 
consolidación de su Arte dentro del panorama artístico español, que además 
de reflejar la vida cotidiana del artista a través de sus objetos y sus seres más 
cercanos, son capaces de evocar sentimientos de un trágico trasfondo 
personal.  
 
Estas son las referencias  comunes que es preciso recordar para entender la 
singularidad y vigencia de este realismo, cuyas figuras ilustres les unen un 
mismo punto de partida, un vínculo generacional y una trayectoria artística 
común entre las que debe citarse el haber tomado parte en varias de las 
exposiciones realizadas bajo el nombre de “Jóvenes realistas”. 
 
Por ello hemos procurado reconstruir la experiencia estética de esta 
generación  desde su aprendizaje inicial, pasando por el momento en el que 
se convierten en una vanguardia del Arte Español Contemporáneo, hasta el 
análisis de lo verdaderamente sugestivo de este Joven Realismo: su 
Instinto y Control en el proceso creativo. El análisis que hemos diseñado 
intenta exponer un realismo esencial en nuestro arte plástico hasta ahora 
insuficientemente valorado por la crítica, confundiendo sus valores más 
intrínsecos con otros que nada tiene que ver con su esencia y su mirada.  
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Creemos haber avanzado en este camino poco estudiado, abordando el 
verdadero “pulmón” de esta generación desde un punto de vista común a 























































Cuando se intenta indagar en la consideración del realismo es muy posible 
que se llegue siempre a una misma pregunta: ¿qué es realismo y qué no lo 
es? ¿Es posible que puedan existir realidades más verdaderas que otras? A 
lo largo de la historia del Arte Contemporáneo, preguntas como estas se han 
formulado constantemente sin que las respuestas respondan a definiciones 
claras. Sinceramente creemos que no las tiene. Pero es indudable que unas 
son más acertadas que otras.  
 
Concepto de realismo en el Arte Contemporáneo. 
 
 
“Masaccio y Pollaiolo son a la vez pintores realistas e idealistas porque, tal vez, 
operan de una manera ideal sobre la naturaleza. Puesto que en el siglo XVII 
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existieron pintores idealmente sobre aspectos ideales de la naturaleza, quien obró 
sobre la naturaleza en sí, lo hizo de un modo pasional, no ideal”1 
 
En ese siglo XVII, como veremos, encontramos maestros de la gran 
pintura que realizan un arte basado en la mirada objetiva, emotiva y 
pasional del referente natural, dejando a un lado la idealización de 
belleza que se trabajaba en siglos anteriores –Arte griego- o posteriores 
como en el Romanticismo.   
 
“En definitiva que Giotto, Masaccio o Caravaggio  pueden por igual recibir el 
título de pintores de la realidad siendo, sin embargo, tan diferentes sus maneras 
de interpretarla. Por consiguiente, como ocurre exactamente en el gremio actual 
que vivimos, el problema es decidir y concretar o catalogar que tipo de realismo 
se trata en cada caso, si es, como este ejemplo, científico-ideal, pasional etc.”2.  
 
Según afirma Francisco Calvo Serraller: 
 
“Se produce un revolucionario cambio en la interpretación de la naturaleza a 
partir de Galileo, es decir, que resultará imposible el poder seguir identificando 
arte y ciencia; así, cuando alguien hablaba de la naturaleza antes del siglo XIX, 
todavía podía seguir entendiendo por tal, la idea común que se tenia acerca del 
mundo exterior; pero en nuestra época lo natural y lo real dependen ya sólo de los 
experimentos científicos o de las impresiones y las ideas de cada individuo. Por 
tanto, tal y como había afirmado Courbet, apelando al arte como algo concreto, 
que traducía las impresiones de un artista acerca de lo que eran las costumbres, 
las ideas o el aspecto de su época.”3. 
 
Se produce entonces un cambio sustancial en la representación de la 
realidad, que hasta las cosas más insignificantes eran motivo de estudio y 
                                                 
1 L.Venturi en El Realismo en el Arte Contemporáneo, Francisco Calvo Serraller. Pág. 14. 
2 Francisco Calvo Serraller en El Realismo en el Arte Contemporáneo. Pág. 15 
3 Ibidem 
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lo que consideramos más importante, era digno de ser pintado. Estos 
valores artísticos que se dan a partir del siglo XIX, (exposición Courbet) 
según señalan  los críticos y “eruditos” del Arte, se heredan y ya se daban en 
la pintura de Velázquez. 
 
EL REALISMO Y SU TERMINOLOGÍA. 
 
Realismo es un término que se empieza a aplicar en el arte del siglo XIX 
como contraposición al anterior movimiento artístico: el Romanticismo. El 
término realismo se desarrolló a mediados del siglo XIX y alcanzó su 
máximo esplendor en Francia. En general, se caracteriza porque el artista 
deja a un lado los temas sobrenaturales y mágicos y se centra en los temas 
más corrientes. 
 
Hoy en día sabemos, que el término realismo que surge con el arte del siglo 
XIX, no se da sólo en este siglo. Un arte como es el nuestro (occidental), 
tiene desde sus orígenes una comunicación y una unión continua con la 
realidad. Nos hemos encontrado a lo largo de todo el arte tradicional, con 
estilos diversos, que podríamos denominar “realistas”. Un ejemplo es el 
realismo de nuestro Siglo de Oro, el realismo del arte holandés de la 
segunda mitad del siglo XVII, los diversos realismos del siglo XVIII, el 
propio realismo del siglo XIX, o el nuevo realismo español de la última 
mitad del siglo XX.  
 
El artista, en el arte occidental, siempre ha tenido una misma fuente de 
inspiración: la realidad. Pero esta no siempre se ha representado de la 
misma manera a lo largo de los diversos momentos artísticos que acabamos 
de mencionar. Podríamos asegurar entonces que el realismo es un intento de 
aproximación a la realidad circundante que existe y que convive con el 
artista. Pero en ese intento del pintor por representar la realidad debemos 
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destacar un concepto esencial: la interpretación. Cuando el pintor se 
enfrenta a la realidad que tiene delante se produce una interpretación de 
esta. Podríamos decir que es una realidad interpretada4. Tiene lugar otra 
realidad: la propia realidad del pintor, “su” realidad.  
 
Estos conceptos son más del nuevo realismo que se da a mediados y finales 
del siglo pasado, que de otros realismos que surgen en otros momentos de la 
historia. Así, el término realismo se puede definir como una “actitud” del 
artista frente a esa realidad, mencionado anteriormente, que rodea al artista. 
La plasmación de la realidad (imágenes) está bajo la visión personal del 
artista donde este aporta “su” particular mirada del mundo e interpreta las 
formas o realidades tal y como él las concibe.  
 
Esta definición del término realismo admite muy diversos enfoques, según 
se crea que la realidad debe contemplarse desde un punto de vista de crítica 
social (realismo social), realismo onírico (realismo mágico), etc. Este 
realismo comprometido, donde impera la visión personal del pintor, es 
confundido, en numerosas ocasiones, con la “burda” interpretación del 
“otro” realismo, basado en la copia o imitación de la realidad.  
 
El artista que trasmite una realidad trascendida, refleja en su obra conceptos 
ya mencionados como alma, sentimiento que nace directamente de la 
tradición más española que nada tiene que ver con ese otro realismo vacío, 
frío y sin sustancia.  
 
El término realismo al surgir como oposición a las corrientes idealistas y 
románticas que se impusieron durante la primera mitad del S. XIX, 
propugna la exposición de la realidad objetiva y del momento presente, 
                                                 
4 Término analizado en el capítulo de este escrito “IV.I. La realidad como punto de partida”. Pág. 289 
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con representación de escenas de la vida cotidiana protagonizada 
generalmente por campesinos y obreros, además del paisaje, que adquiere 
una gran importancia. Se trata de una forma de manifestación artística 
centrada en Francia que determina la transición hacia el impresionismo y el 
simbolismo posterior. Este realismo concibe la realidad como un valor de 
representación en sí mismo y evita cualquier embellecimiento artificial 
que no se produzca en dicha naturaleza captada por el ojo del artista.  
 
EL SALÓN DE 1850.  
 
En el Salón de París de 1850 Courbet suscitó el escándalo con la 
presentación de obras de gran formato, que trataban asuntos de la vida 
cotidiana como “Entierro en Ornans” o “Los Picapedreros” [Fig.1]. El 
objetivo era conseguir representar el mundo del momento de una manera 
verídica, objetiva e imparcial; por lo tanto el realismo no puede 
idealizar. El realismo del XIX  se basa en:  
 
- La única fuente de inspiración en el arte es la realidad. 
- No se admite ningún tipo de belleza preconcebida. La única belleza 
válida es la que nos refleja la realidad, y el artista debe reproducirla 
tal y como es, sin embellecerla. 
- Cada se u objeto tiene su belleza peculiar, que es la que debe 
descubrir el artista. 
 
Estos valores, defendidos por Courbet, responden a su particular visión del 
mundo y son aprendidos del realismo que se da en los grandes pintores 
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españoles y holandeses5 del Siglo de Oro que pretenden representar la 




1. Gustave Courbet “Los Picapedreros” 1849 
Óleo sobre lienzo. 165 x 238 cm. 
 
A partir de una constante consideración y descubrimiento del artista del 
pasado, y sobre todo el interés por el verdadero conocimiento de la Gran 
Pintura de los Grandes Maestros, nace una nueva representación 
“realista” que sentará las bases a finales del siglo XIX, en un tipo de 
realismo más físico y trascendente: “la pintura es un lenguaje totalmente físico que 
consiste únicamente  en la representación de objetos que se pueden ver y tocar”6. Esta 
nueva y particular visión de la realidad, llena de sensibilidad y maestría 
indudable en el pintor moderno, será de vital importancia para el desarrollo 
del realismo  contemporáneo en el siglo XX. 
 
Por todo lo analizado hasta ahora, podemos entender que el concepto de 
realismo se instaló entre los movimientos artísticos del Arte Moderno a 
partir de la Revolución Francesa de 1848, donde su primera gran 
                                                 
5 Es evidente que se tratan de los pintores  Diego Velázquez o de Johannes Vermeer, entre otros.  
6 Gustave Courbet en su  Manifiesto Realista.  
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manifestación se produjo en la Exposición Universal de 1855 en París. Los 
principales protagonistas de estas primeras manifestaciones fueron el ya 
mencionado pintor Gustave Courbet y el escritor y teórico francés - además 
de contertulio- Jules Champfleury. Este realismo puede ser entendido como 
consecuencia de la cultura del momento que se desarrolló durante el periodo 
comprendido entre 1850 y 1890, siendo además un movimiento concordante 
y coincidente en muchos de los aspectos ya mencionados con el 
naturalismo y la expansión de los ideales democráticos.  
 
Así, el término realismo fue también usado para calificar otros momentos de 
la Historia del Arte, disertando por consiguiente del realismo de los 
pintores franceses, españoles y holandeses del siglo XVII o como el de 
los flamencos del siglo XV, donde Champfleury llega a extenderlo hasta 
determinados y concretos aspectos del arte de la Antigüedad clásica. Por lo 
tanto, el teórico francés fue el primero en ampliar el concepto de realismo 
hasta el arte y los artistas del pasado como una percepción y comprensión 
del mundo en sus enrevesados componentes y aspectos naturales o sociales 
que responden a un compendio dinámico de la propia naturaleza y su 
historia. Es evidente que tales aspectos confluyen y se unen como reflejo de 
una huella de aquellos momentos determinantes que humana y socialmente 
expresan la esencia de un periodo histórico.  
 
En este sentido podemos afirmar que el realismo se da en aquellas 
circunstancias históricas que permiten que en la individualidad del artista y 
en su particular visión de la naturaleza, establezcan una serie de relaciones 
estrechas, mágicas y en perfecto equilibrio entre la realidad natural y la 
realidad social. Así podemos observar como en el arte griego del Siglo V se 
produce una simbiosis total y un sincretismo profundo y relevante entre el 
amor por la naturaleza y la inspiración por conceptos tan identificativos 
como medida y orden. No nos podemos olvidar del arte clásico del 
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Renacimiento italiano donde la presencia de lo intelectual y los 
descubrimientos científicos coexisten con la propia naturaleza en uno de los 
momentos más ricos y reveladores de la Historia del Arte o la singularidad 
del siglo XVII holandés, donde el racionalismo de la burguesía y el sentido 
religioso de la naturaleza conviven en un confidente e íntimo círculo social. 
Estos serían periodos realistas en los cuáles el artista pudo descubrir una 
serie de condiciones adecuadas para realizarse plenamente a través de una 
obra que precisamente refleja unas connotaciones sociales e históricas muy 
concretas.  
 
Llegados a este punto resulta imprescindible referirnos a lo escrito por 
Gabriel Desiré: 
 
“el Arte, expresión de la Sociedad, manifiesta su impulso más alto, las tendencias 
sociales más avanzadas: es anticipador y revelador. Ahora bien para saber si el 
arte cumple adecuadamente su propia misión de iniciador, si el artista está 
verdaderamente situado en la vanguardia, es necesario saber a donde va la 
Humanidad, cual es el destino de la especie…Poned al desnudo con brutal pincel 
todas las fealdades e inmundicias que hay en la sociedad ”7. 
 
1845    
 
Desiré viene a decirnos que la mirada del artista, reflejo de los 
acontecimientos sociales circundantes, debe de ir en estrecha comunión con 
las tendencias más relevantes del momento. Su pensamiento y su visión de 
las cosas deben de ir siempre por delante del resto para así poder ser el 
impulso renovador y vanguardista de la expresión social. 
 
                                                 
7 Gabriel Desiré Laverdant en “De la mission d l’Art et du rôle des artistes.”, 1845. 
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En este sentido debemos valorar las siguientes palabras de Courbet8 diez 
años después:  
 
“El título de realista me ha sido impuesto como se les impuso a los hombres de 
1830 el título de Románticos…He estudiado, al margen de todo sistema y sin 
prejuicios, el arte de los antiguos y el de los modernos. Me he negado tanto a 
imitar a los unos como a copiar a los otros; mi pensamiento no ha estado de 
entrada dirigido al ocioso objeto del arte por el arte. ¡No! He pretendido 
simplemente potenciar, sin desconocer en absoluto la tradición, el sentimiento 
razonado e independiente de mi propia individualidad. Saber para poder, tal ha 
sido mi pensamiento. Ser capaz de traducir las costumbres, las ideas, el aspecto 
de mi época, según mi apreciación;  ser no sólo un pintor sino también un 




Esta intención de reflejar un arte vivo que responda a los aspectos e ideas de 
la época, viene a revelarnos lo que para el pintor francés y la generación 
surgida tras la Revolución de 1848 – qué es propiamente la de los llamados 
realistas- tenía de trascendencia el significado de la palabra “realismo”.  
 
Es evidente que tales consideraciones conectan directamente con las ideas 
de Charles Baudelaire9 en el capítulo XVIII “Del heroísmo de la vida 
moderna”, concepto creado por el poeta, donde se pone de manifiesto la 
expresión de la inquietud realista por los temas de interés humano como los 
más cotidianos y vulgares de la sociedad.  
 
                                                 
8  Las siguientes palabras fueron pronunciadas por el artista francés el 28 de Junio de 1855 - en ese 
momento se celebraba la Exposición Universal-, con motivo de la inauguración de su polémica 
obra, donde el pintor colocó provocativamente el cartel de “Realismo”.    
9 Es sabido por todos que el poeta y crítico francés estaba unido por una gran amistad a su 
compatriota pintor Gustave Courbet, de ahí que este compartiera y siguiera muchos de los 
conceptos intrínsecos del poeta. 
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De esta manera tanto la concepción moderna de la estética de Baudelaire, 
las palabras de Courbet en la presentación de su exposición o como 
anteriormente ya subrayó Gabriel Desiré, desvelan una serie de conceptos 
que apuntan precisamente a la necesidad de reivindicar la actualidad como 
único tema moderno del arte moderno. Estamos hablando de un único 
objetivo: la realidad contemporánea.   
 
Entonces, a partir de estas premisas, se puede deducir que la imperiosa 
necesidad de expresar y representar las costumbres e ideas, y en definitiva, 
la actualidad de esa época atiende a la modernización del referente 















                                                 
10 Los diverso realismos que se dan a lo largo del siglo pasado como el Novecentismo y la pintura 
metafísica italianos a principios de siglo, “La “Nueva Objetividad “ alemana de los años veinte y 
treinta, el llamado “realismo mágico”, el muralismo mejicano, el surrealismo de los años treinta, el 
realismo americano de mediados de este siglo o el nuevo realismo español de los años sesenta y 
setenta, son manifestaciones que no responden para nada a una actitud académica sino que 
surgieron dentro de una posición totalmente vanguardista. Precisamente esto nos enseña que la 

















































Pero no debemos caer en la equivocación de que la imagen representada 
esté sometida solamente al tema. Eso sería demasiado simple para un 
concepto tan abstracto y complicado como es la palabra “realismo”. La 
veracidad del realismo radica en el contenido de la imagen pintada que 
atiende a la expresión individual del artista. Con esto queremos decir que la 
verdadera esencia del realismo va más allá de la mera representación del 
tema, siendo universal el modo en que expresan el contenido.  
 
Dicho en pocas  palabras: no es lo que pintan, sino como lo pintan. 
 
REALIDAD Y REALISMO. 
 
A lo largo de la finalización del siglo XIX, y durante todo el siglo pasado, 
los diferentes realismos que se han dado en el Arte Contemporáneo poseen 
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unas cualidades específicas singulares que están sometidos a la 
individualidad del artista y a su interpretación. Actualmente, según las 
diferentes visiones que se han dado en el Arte Contemporáneo a lo largo del 
siglo XX, pueden ser realismos de denuncia11, fantástico, mágico o 
cotidiano12, pero todos ellos trascendentes de la propia realidad -realismos 
que operan más sobre el dibujo, o por el contrario son más abstractos 
(realismo abstracto)-. Los hiperrealismos también surgen en el siglo pasado 
como un intento de la representación visual de la realidad carente de un 
trasfondo emotivo o pasional de dicha naturaleza, donde su propio contenido 
filosófico comprende otras latitudes de pensamiento que se distancian 
irreversiblemente de la verdadera esencia del realismo.13 
 
Es evidente que debemos ser rigurosos a la hora de valorar el término 
realidad y realismo, que van de la mano pero que son conceptos diferentes 
como reitera acertadamente Peter Sager: 
 
“Cada tipo de realismo es distinto de la realidad”14 
 
Esto es precisamente una de los motivos esenciales por el cual el concepto 
de realismo y su relación confusa con la realidad han llevado a un 
concepto erróneo de esta manifestación artística. La percepción de la 
                                                 
11Véase la Nueva Objetividad o realismo mágico en Alemania (1918-1924) que responde al 
compromiso político de de los intelectuales y artistas del momento. Este movimiento de 
índole realista, se opuso alenguaje abstracto del cubismo y del Futurismo y planteaba un 
arte de denuncia, descriptivo del problema social y moral de la posguerra alemana que 
criticaba las clases sociales más dominantes. Las obras de Geroge Grozs, Otto Dix, Kart 
Hubbuch o Carl Grossberg, entre otros, representan el sufrimiento y la penuria del mismo  
pueblo alemán. 
12Este realismo es precisamente nuestro motivo de estudio que surge en España, 
concretamente desde Madrid, como un impulso renovador del lenguaje del realismo con 
unas señas de identidad muy precisas y concretas.  
13Véase el arte del hiperrealismo americano –con todas sus variadas manifestaciones-, que es el 
verdadero reflejo de la sociedad americana del momento pero que nada tiene que ver con la 
actiud del verdadero realismo frente a su referente. 
14 Peter Sager en Nuevas formas de realismo. Alianza forma. Pág.13. 
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naturaleza o realidad y su representación no tiene por qué ser reflejo de las 
formas reconocibles de dicha naturaleza sino algo que va más allá de las 
simples apariencias identificables. Su conocimiento debe ser un concepto 
mucho más amplio y enigmático: 
 
“Es la realidad la que constituye el misterio de nuestra existencia”.15  
 
Esta frase de Max Beckman viene a decirnos que es en la propia realidad, 
donde radica el misterio de las cosas, a pesar de nuestro conocimiento de 
ellas. Así, aplicando esta definición al arte, podremos entender mejor en qué 
consiste el realismo. El malentendido popular nos dice que el pintor realista 
realiza una copia fiel de la naturaleza en un intento de imitar 
superficialmente la realidad. Hoy en día sabemos que muchos realismos 
existentes se podrían definir de esta manera tan sencilla y vulgar, pero es 
evidente que no todos responden a esta definición trivial.  
 
Pero el verdadero realismo, como veremos a lo largo de este escrito16, no se 
puede catalogar tan simple y aparentemente tan superficial. No fue, ni es, ni 
será pura imitación de la realidad mimética, reflejo idéntico de lo “real”, 
sino un modo de represtación que transforma la visión de la naturaleza en 
algo propio y personal, estando a su vez, siempre presente, la esencia de lo 
visualmente percibido. Es la pintura puesta al servicio de su mirada en una 
inteligencia suprema para seleccionar y una destreza manual para explicar. 
A través de dicha percepción visual y emocional del pensamiento, y la 
elaboración técnica del material, el realismo se convierte en la “otra 
                                                 
15 Informe en Gonder, 1938, tomado de W.Hess, Documente zum Verständnis der modern Malerei, 
Reinbek, Heidelberg 1956. Pág.108. 
16 Como ejemplo de un realismo más verdadero, que otros que se dieron a lo largo del siglo 
pasado está de ejemplo el Nuevo Realismo de Madrid que hoy en día sigue vigente 
dentro del mismo arte contemporáneo. 
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realidad” que refleja la visión verdadera del artista y que responde a otro 
concepto igualmente presente: su realidad.  
 
Estaremos por tanto hablando del realismo y su lenguaje, que además es 
pictórico. ¿Es posible entonces que el propio lenguaje del realismo contenga 
en su superficie buena parte de su máxima profundidad? ¿Son los valores 
como la mirada, la destreza manual o el pensamiento emotivo y pasional de 
las emociones, el conjunto que identifica la veracidad del realismo? Es una 
forma de entenderlo. A pesar de todo es necesario afirmar que la verdadera 
pintura no se puede explicar con palabras, como argumenta de forma 
excepcional el pintor Lucio Muñoz: 
 
“Suele decirse que poesía es lo que se pierde en traducción. En nuestro caso 
habría que decir que la pintura no se puede diluir en palabras, no aglutina, no 
tiene traducción. Todo lo que la historia del arte me ha trasmitido estará en mis 
cuadros no en  mis palabras. Todo lo que Velázquez me dice está en Velázquez, en 
su pintura, no en lo que me cuentan, que por su puesto puede ser interesantísimo, 
pero no es Velázquez. Velázquez no tiene texto, no se lo pongamos sino hemos 
leído su pintura primero.  
 
De lo contrario estaremos hablando de aspectos anecdóticos, sociológicos, 
filosóficos o literarios. La pintura es un lenguaje que se ha ido configurado en 
cada artista sobre la base de un proceso mental y de una selección sensorial de 
todo lo que las obras de los demás han ido sedimentando. Cada uno ha 
introducido sus códigos propios, sumándolos a los anteriores y haciendo que el 
gusto evolucione con aportaciones o propuestas: unas veces sutiles, casi 
imperceptibles, y otras, contundentes y demoledoras. 
 
Los cambios producidos en el lenguaje pictórico desde Velázquez hasta el 
comienzo del siglo XX son mínimos comparados con los que se han producido en 
este siglo. Es precisamente en Velázquez donde yo percibo el inicio del lenguaje 
pictórico contemporáneo, el inicio de esa independencia de la pintura. Es como el 
descubrimiento de la posibilidad expresiva de la pincelada, el descubrimiento de 
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la capacidad que tiene la materia pictórica de contener y trasmitir emoción, 
además de construir la forma. Es decir que al margen de que la pintura esté 
coloreada sobre el lienzo con unos magistrales resultados constructivos, tiene en 
sí misma un gran contenido expresivo, porque está puesta con ese temblor 
intuitivo, con esa delectación, frescura y naturalidad elegante con que se puede 
hacerse algo muy difícil, pero que Velázquez dominaba más allá de toda 
perfección, más allá de lo razonable y comprensible. Por ese dominio y por ese 
algo más que, insisto, no comprendo, Velázquez aporta algo al lenguaje pictórico 
que llega milagrosamente fresco al siglo XX, y lo nutre.”17 
 
En líneas generales podemos afirmar que el concepto del término “realismo” 
que surge a finales del siglo XIX, atiende a los planteamientos vigentes y 
característicos del siglo XX, donde su validez se ha mantenido hasta hoy 
como una actitud determinada del artista frente a la naturaleza 
existente en las formas o realidades y al propio material con el que 
trabaja.  
 
El realismo no es sólo una simple presencia física, responde también a 
una manera de pensar donde lo sensorial y lo enigmático son también 
verdaderas presencias. 
 
“Lejos de ser simples apariencias… e ilustraciones de la realidad ordinaria, las 
manifestaciones del arte poseen una realidad más elevada y una existencia más 
verdadera.”18 
 
“En la naturaleza, el artista puede aprender ese sentido de realidad que, llevado a 
su terreno y a los términos de su trabajo, lo conducirá más allá del realismo en el 
arte.”19 
                                                 
17 Reflexiones del pintor en la Conferencia leída en la Universidad Complutense de Madrid en Mayo 
de 1996. Citado en Lucio Muñoz. Madera de fondo. Arte español para el exterior. Pág. 91-92  
18 G.W. Fiedrich Hegel en Realismo.Linda Nochlin. Alianza forma.Pág 12. 
19Frank Lloyd Wright citado en Artemio Olaizola “La otra oquedad de la modernidad”, Realismo 
español entre dos milenios.Cat-exp. Murcia. Pág. 16. 
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“En este movimiento, “lo real”, asume su máximo valor, pero no a través de la 
mera representación sino en cuanto que expresa su estado de ánimo y la relación 
del hombre con esa misma realidad. En este sentido nada más obvio que el arte 
del Cuaternario, las Pinturas Rupestres, que interpretan los animales que el 




                                                 
20Mª José Salazar “El realismo como medio de expresión actual” en Realismo español entre dos 

















































































El nacimiento de una generación. 
 
El primer grupo generacional surge entre los artistas nacidos en los años 
treinta del siglo pasado y formados en la Escuela de Bellas Artes de San 
Fernando, por lo que en ocasiones se les ha llamado “realistas de Madrid”1. 
 
A la cabeza de esta primera generación está sin duda Antonio López, sin 
que ello signifique un menor peso específico de los demás artistas ya que 
todos ellos, con personalidades dispares, se benefician de una corriente de 
mutua influencia. Lo que no cabe lugar a dudas es que la obra del pintor 
manchego, Antonio López, es la más divulgada de todas ellas y por tanto la 
                                                 
1  Citado en Calvo Serraller, Francisco “El progreso de una  historia” en Arte Español  del Siglo XX 
en la colección BBVA. Cat. de exposición Palacio del Marqués de Salamanca, Madrid. Junio 2006. 
Pág. 30.  
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más conocida. Sus trabajos, lentos y meticulosos, buscan una realidad muy 
palpable a través de la fugacidad del tiempo, siendo la luz, en numerosas 
ocasiones, el elemento primordial de todas sus composiciones. 
 
En sus manifestaciones más rigurosas y emblemáticas, el realismo que surge 
de este grupo de artistas ha configurado su obra, desde la observación 
directa de la realidad al dibujo tradicional, como soporte de sus ideas y 
manteniendo vigente la herencia del pasado en un momento peculiarmente 
renovador, caracterizado por el auge del Informalismo y la abstracción 
informalista. Para este grupo, lo importante es plasmar una realidad 
trascendida, buscando siempre lo cercano y lo cotidiano, el ambiente 
familiar y sus seres más cercanos y queridos, en un intento de trascender la 
realidad con un lenguaje plástico interesante, basándose en la técnica más 
tradicional.  
 
Cabe destacar lo escrito por Artemis Olaizola2 a propósito de este grupo de 
artistas, y los valores que lo fundamentan,  entendiendo que lo que 
caracteriza al realismo español contemporáneo, podríamos traducirlo en 
ese realismo mágico de la primera generación de realistas, continuado poco 
después por el realismo sucio del “Joven Realismo” -segunda generación-, 
que  prescinden de la representación realista como tal, y su compromiso con 
la objetividad. Esto les lleva a un minucioso y lento análisis de la realidad 
representada (en muchas ocasiones, de forma muy abstracta) y a una 
representación minuciosa del objeto como el artista lo desee (no lo 
confundamos con el hiperrealismo). 
 
En esta primera generación de artistas que vamos a analizar, no sólo se da 
el factor generacional sino que también se da el factor de la identidad 
                                                 
2 Olaizola, Artemis “La otra oquedad de la modernidad” en Realismo Español entre dos milenios. 
Centro de Arte Palacio Almudi, Ayuntamiento de Murcia, Pág.15.   
 35
estética en el comienzo de su trayectoria como artista; más adelante cuando 
fueron alcanzando la madurez, se produjo el distanciamiento y sobre  las 
más que notables diferencias en el proceso de creación pictórica  y el 
resultado  plástico de la obra3.  
 
Pero, curiosamente lo que ha seguido siempre igual, incluso hoy en día es la 
estrecha amistad que surgió entre los miembros del grupo. Esta nació y 
comenzó a consolidarse cuando coincidieron como estudiantes en la Escuela 
de Bellas Artes, en el local de la Academia al comienzo de la calle  Alcalá. 
Desde los años de la Escuela hasta hoy, Antonio López, figura principal del 
grupo, ha mantenido su amistad con los hermanos López Hernández (Julio y 
Francisco), al igual que sus otros dos compañeros fallecidos: Enrique Gran 
y Lucio Muñoz. No podemos olvidar la amistad con sus respectivas mujeres 
que se da también en este grupo de artistas: Amalia Avia, mujer de Lucio 
Muños, Esperanza Parada, casada con Julio López, e Isabel Quintanilla con 
Francisco López, todas ellas también artistas. Dentro del grupo, que algunos 
se han apresurado a denominar “los López”, del que podemos derivar el 
término “lopeceo”4, hay que incluir a la propia mujer de Antonio López, 
Maria Moreno, cuya pintura realista la consideran de lírica factura. 
 
Pero además de los  miembros que acabamos de citar debemos incluir a 
Carmen Laffón, ya que por edad, trayectoria artística y amistad con el resto 
del grupo, protagonizó vínculos estrechos de cohesión artística. 
 
 
                                                 
3 Véase la obra de Gran o Muñoz que militaron dentro de la Abstracción española, sobre 
todo el segundo, que le incluyeron como uno de los representantes del Informalismo 
Español. 
4 Citado en Javier Tusell “Compañeros en Madrid. Anatomía de un grupo generacional” en Otra 




2. Amalia Avia “Afueras de Lisboa Nº1” 1990 





3. Isabel Quintanilla “La lámpara” 1977 





4. María Moreno “Entrada de casa” 1990 




5. Carmen Laffón “Canasta en el jardín” 1985 
Óleo sobre lienzo. 65 x 81 cm. 
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No cabe duda de que Antonio López se convierte en el aglutinante dentro 
de este clan, en donde es evidente, entre otros factores, la identidad de edad 
y de procedencia. Entre la edad de los mayores (Enrique Gran, nacido en 
1928) y la de los más jóvenes (Isabel Quintanilla, nacida en 1934 y Antonio 
López en 1936) el periodo de tiempo es de tan sólo diez años. Cuando se 
encuentran en la Escuela a mediados de los años cincuenta del siglo pasado, 
comienzan a adentrarse en esa madurez artística estudiantil, impregnándose 
unos de otros, que será fundamental en el devenir de sus obras. 
 
En la exposición “Otra realidad. Compañeros en Madrid”, organizada 
por la Fundación Humanismo y Democracia en el Palacio de las Alhajas de 
Caja de Madrid (1992), se pudo constatar la coherencia de una tendencia y 
conexiones artísticas de un grupo que desde los años cincuenta hasta hoy en 
día ha seguido, con todas las consecuencias,  una misma corriente artística. 
 
LA GUERRA CIVIL Y EL MARCO SOCIO-POLÍTICO 
 
Antes de analizar en profundidad el nuevo realismo que imponen esta 
generación y la trayectoria  de los componentes del grupo, en especial la del 
pintor manchego, no sólo como figura principal del nuevo realismo sino 
también como aglutinante del “Joven Realismo” que surge en la Escuela 
diez años después, es importante comentar la huella que dejó la guerra civil 
siendo estos solamente unos niños. Es indudable que un conflicto de tal 
magnitud desempeña un papel importante en la formación de un artista, 
teniendo por lo tanto que destacar, aunque brevemente, el marco socio-
político de esos años donde transcurre la niñez de los componentes del 
grupo que estamos estudiando. 
 
Todos ellos nacieron cuando se iniciaban los años treinta, tremendamente 
conflictivos en España, antesala de la Segunda Guerra Mundial. Esta década 
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pondría de manifiesto la crisis del liberalismo decimonónico y presenciaría 
paralelamente el auge de las ideologías totalitarias en Europa, que se 
tendrían que enfrentar a los regímenes democráticos entre 1939 y 1945. La 
infancia de este grupo generacional se desarrolló en este difícil marco 
histórico, mientras España también reflejaba síntomas de inestabilidad 
sufriendo crisis sucesivas tanto políticas como económicas. La 
proclamación de la República (1931-1936), después del reinado de Alfonso 
XIII (1902-1931), trajo numerosos problemas políticos que llevaron al 
enfrentamiento irreconciliable de dos bandos, la derecha y la izquierda, que 
lucharon durante la cruenta Guerra Civil Española (1936-1939). La victoria 
del general Francisco Franco llevó a la instauración de un régimen 
dictatorial, que termino en el año 1975, después de su fallecimiento. 
 
En este difícil contexto surgió el “Nuevo Realismo” de Madrid, que más 
adelante analizaremos, aunque también ha visto con satisfacción la 
transición democrática, la instauración de la monarquía parlamentaria en la 
figura de Juan Carlos I y la incorporación de España a la Comunidad 
Europea. En el catálogo “Otra realidad”, Javier Tusell nos cuenta y nos 
describe el impacto que dejó la guerra en el recuerdo de estos artistas 
cuando sólo eran unos niños. He aquí unos cuantos ejemplos que destaco a 
continuación a propósito de ese catálogo: 
 
La obra de Julio López, aunque en los últimos años parece evolucionar 
hacia un realismo más poético y sugerente, “ha reflejado siempre un 
realismo seco y descarnado”5 fruto de la situación  social que vivió.  
 
 “siempre he sido un enamorado de los seres impregnados de ese mundo…poseen 
la huella de algo trágico, dramático, que les hace mucho más significativos como 
                                                 
5 Salazar, José Mª “El Realismo como medio de expresión actual” en  Realismo Español entre dos 
milenios. Centro de Arte Palacio Almudi, Ayuntamiento de Murcia. Pág.10.   
 40
seres humanos (…). No me dice nada un ser de vida placentera y dulce. Me 
interesan los seres que tienen en su rostro y en sus manos, en su morfología algo 




6. Julio López [Detalle} 
 
Afirmaciones como estas, justifican esa realidad, con ciertos rasgos 
trágicos, que aparecen en su obra como “Hombre del sur” o “La empleada” 
ambas realizadas en 1972, que reflejan el mismo espíritu y filosofía de 





7. Julio López “La empleada” 1972 
Bronce. 31 x 45 x 27 cm. 
 
                                                 
6 Afirmaciones del pintor recogidas por Javier Tusell “Compañeros en Madrid. Anatomía de un grupo 
generacional” en Otra Realidad. Fundación Marcelino Botín, Santander, 1992. Pág. 11-12.   
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En el caso de Lucio Muñoz, siempre se refería a esos años describiendo la 
visión de tres milicianos despanzurrados en medio de la calle después de un 
bombardeo, o las calaveras sacadas de los enterramientos en una iglesia. 
Pero además de la vivencia personal del conflicto bélico, se dio una 
circunstancia en la vida de Lucio cuyo recuerdo le acompañó siempre en la 
vida y en la obra del artista: la muerte de su madre en 1935, cuando Muñoz 
apenas tenía cinco años.  
 
“no lo entendía, no podía entenderlo (…) lo que he ido comprendiendo con el 
tiempo es la enorme influencia que este hecho tuvo en la formación de mi 
sensibilidad. Acabé volviéndome un niño difícil, incomunicativo, raro (…). Poco a 
poco me fui despegando de mi entorno; me gustaba la hora sinfónica (en el 
colegio) y leía novelas. ¿Tú ves? empezaron a manifestarse mis rarezas (…) y 
cada vez menos mis sentimientos”7 
 
Esta pérdida originó en Lucio una constante obsesión por la muerte, por el 
misterio, lo desconocido y el alma. 
 
Por último, terminamos de mencionar el caso de Antonio López.  
 
El pintor manchego nace el 6 de Enero de 1936 en Tomelloso (Ciudad 
Real). Esto supone que prácticamente su niñez no coincide durante ese 
periodo que dura el suceso de la guerra civil española como si ocurre en el 
caso de Julio López, que tenía nueve años, o Lucio Muñoz, que tenía diez 
cuando terminó la guerra civil. A ambos les tocó criarse en una España 
dividida, enfrentada, sometida a unas circunstancias sociales y políticas 
tremendamente trágicas y dantescas, como es el final de la guerra civil.  
 
                                                 
7 Reflexiones del pintor recogidas por Pou, Anna “La vida y el arte” en Muñoz: Grandes Genios del 
Arte Contemporáneo Español –El Siglo XX. Biblioteca El Mundo. Libro 30. Pág.19. 
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Pero la huella que dejó la guerra es muy larga y esas consecuencias también 
las sufrió Antonio López. En este aspecto es necesario remitirse a una 
entrevista de Michael Brenson con el propio pintor, donde Breson le 
preguntan por los recuerdos de la guerra civil:  
 
“Recuerdos…Son escenas, momentos muy aislados, muy precisos. Por alguna 
razón pasaba la noche en casa de mis abuelos paternos. Me veo llorando en la 
oscuridad en un lugar que no era el de siempre (…)”8. 
 
Al igual que Lucio, Antonio recuerda de ese pasado personal, la soledad de 
la noche, con cierto temor, unido a la conciencia de la tragedia colectiva y 
los recuerdos familiares aislados a pesar del tiempo. Pero esa “huella” 
mencionada anteriormente, que dejó la guerra, se constata y se refleja en una 
circunstancia social que sufrió toda España: la miseria y el hambre.  
 
Tanto los mayores de este grupo generacional (Enrique Gran, Lucio Muñoz 
o Julio López) como los más jóvenes (Antonio López o Isabel Quintanilla) 
fueron “principales sujetos pacientes” en la llamada “España de posguerra”, 
etapa que terminaría con el fin del régimen franquista en 1975.  
 
Un claro ejemplo donde se refleja ese sentimiento de temor y falta de 
libertad que sufrieron en estos años, queda patente en la pintura “La cena” 
1971-80, de Antonio López, donde el pintor describe una realidad tensa y 
con un trasfondo social terrible que se traduce en la puerta del fondo, 
totalmente abierta, aludiendo a las “invasiones de los grises” en el humilde 
refugio del hogar, violando de forma repentina la intimidad familiar del 
momento. [Fig.8] 
                                                 
8 Antonio López. Entrevista con  Michael Brensón en Antonio López García. Michael Brenson, 





8. Antonio López García “La cena” 1971-1980 
Óleo sobre tabla. 89 x 101 cm. 
 
La importancia de la escuela de Bellas Artes. 
 
Pero dejando a un lado esa más que posible huella de la Guerra Civil en la 
niñez de estos artistas, no tanto en su obra, lo que realmente configuró este 
grupo generacional fue sin duda, la Escuela de Bellas Artes de San 
Fernando9, que tanto Antonio López, como los demás componentes del 
grupo, la consideraron una experiencia vital y el descubrimiento de un 
nuevo mundo que les cambió la vida. Por entonces, para lograr el ingreso en 
la Escuela, dadas las dificultades (de un total de 150 candidatos sólo 
ingresaban 20), era preciso una preparación previa en Artes y Oficios, en el 
Museo de Reproducciones Artísticas, situado en esos años en el Casón de 
Buen Retiro o en alguna academia particular. 
 
 
                                                 
9 La Escuela de Bellas Artes de Madrid fue también el lugar donde se configuró la segunda 
generación de realistas, denominada por numerosas galerías como “Joven Realismo”.    
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EL CASÓN Y LA PRUEBA DE INGRESO. 
 
El Casón fue el lugar en el que Antonio López empezó a dibujar, con tan 
sólo 14 años. Este era un sitio fascinante para él10 (todos guardan un 
excelente recuerdo), un espacio singular, con un encanto especial, repleto de 
vaciados de escultura y estatuas griegas, egipcias, romanas o del 
Renacimiento.  
 
Para Antonio, era un lujo poder disponer de aquel repertorio de figuras que 
en tantas ocasiones había podido ver y estudiar en reproducciones de libros 
que tenía su tío Antonio López Torres11. Las estatuas que el joven artista 
veía en aquel lugar eran de proporciones reales y además disponía del día 
entero para dibujar y pintar. Llegó a tener alquilado un caballete que le 
facilitaba su  trabajo y un espacio dentro  del Casón. 
 
Para matricularse en la Escuela, los alumnos tenían que pasar una prueba 
que consistía en un dibujo sobre papel de una estatua. Antonio López se 
presentó en Junio de 1950 y aprobó con nota alta. [Fig.10]  En el Casón se le 
empezó a considerar como un gran artista e incluso los alumnos, en algunas 
ocasiones le hacían consultas y buscaban la opinión del joven artista. La 
leyenda del niño artista y virtuoso se formó entonces: mientras los demás 
tenían que aprender los conceptos básicos del dibujo, Antonio ya 
deslumbraba a compañeros y profesores, debido a que, a pesar de su corta 
edad, demostraba una habilidad y técnica innata, todo ello unido a una 
tremenda facilidad de mano. 
                                                 
10 En este sentido, véase las afirmaciones de López en conversaciones con Enrique Gran en: “El sol 
del membrillo”, largometraje dirigido por el director cinematográfico Víctor Erice, galardonado 
con el Premio de la Crítica Internacional en el Festival de Cannes, así como con el “Hugo de Oro” 
a la mejor película de ficción en el Festival Internacional de Cine de Chicago, 1992. 
11 La figura de López Torres y lo que supuso para el joven Antonio, es de sobra conocido por todos 
los críticos del mundo artístico español. Para contrastar tal información es imprescindible la    
consulta de Antonio López: Entrevista con Patricio Peñalver en 




   9. A.López “Victoria de Samotracia” 1951                  10. A.López “Mercurio” 1951 
   Carboncillo sobre papel. 96,3 x 64,5 cm.             Carboncillo sobre papel. 96,3 x 64,5 cm. 
 
Pero hubo algunos componentes del grupo que para ingresar en la Escuela 
decidieron pasar por alguna por alguna academia privada, como es el caso 
de Lucio Muñoz, que estuvo en la academia de Eduardo Peña, dando clases 
de pintura durante el año 1947-48, o Francisco López Hernández, que en 
lugar de ingresar en la Escuela se formó exclusivamente en Artes y Oficios 
con el escultor José Capuz, aunque si estudió diversas asignaturas sueltas en 
la Escuela. 
 
Pero no podemos negar que el lugar de encuentro de todos estos artistas fue 




11. Antonio con sus compañeros en la Escuela de Bellas Artes de  
San Fernando. Madrid, 1950. López aparece en la última fila, 
situado en el séptimo lugar comenzando por la izquierda.  
 
Naturalmente el año de ingreso no fue el mismo en todos los componentes 
del grupo. Lucio Muñoz y Julio López estuvieron en la Escuela durante el 
periodo 1949-1954. Antonio López lo hizo  del año 1950 al 1955. Enrique 
Gran ingresó en la Escuela en 1951, gracias a una beca concebida por la 
diputación de Santander, finalizando sus estudios en 1956. Maria Moreno e 
Isabel Quintanilla estuvieron entre los años 1954 y 1959.  
 
En esos años de formación, siempre tan decisivos en un artista, es Antonio 
López  el que comienza a despuntar como pintor: es por lo que es, el 
máximo exponente de nuestro realismo y el que está a la cabeza de dicho 
movimiento. Su pintura, desde el comienzo de sus estudios en los talleres 
instalados en las salas de la planta baja de la Academia de San Fernando, en 
la calle Alcalá, -“Mercurio”, 1951 o “Victoria de Samotracia”, 1951. [Fig.9-
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10] hasta hoy - “Madrid desde Vallecas”, 1997-2006. [Fig.12], se manifiesta 




12. Antonio López García“Madrid desde Vallecas” 1997-2006 
Óleo sobre lienzo. 250 x 406 cm. 
 
Antonio Bonet Correa, que tantas veces a escrito sobre el pintor manchego, 
señala la importancia de las conversaciones y discusiones intelectuales con 
sus compañeros y amigos de la Escuela:  
 
“los coloquios interminables y sobre todo los intercambios de publicaciones, 
revistas, tarjetas postales y monografías sobre los artistas modernos del momento, 
y los  clásicos, fueron esenciales para los componentes de este grupo, de la misma 
manera que lo eran entonces para cualquier estudiante de arte deseoso de 
aprender (…); de Argentina llegaban a través de algunas librerías, como Clan o 
Buchholz, las monografías sobre Picasso (su arte influye en gran manera durante 
los primeros años del nuevo realismo), Juan Gris, Miró, Dalí, Archipenko,  Paul 
Klee o también las que trataban de Piero della Francesca, Paolo Ucello, 
Donatello o Vermeer de Delft . La avidez con que se recorrían las páginas 
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ilustradas con grandes fotos de cuadros y esculturas mostraba el aprecio que se 
daba a estos volúmenes, que eran un verdadero tesoro para su poseedor (…)”12  
 
Pero es preciso mencionar que a pesar de la forma brillante con que 
acabaron sus estudios, acaparando un buen número de premios, sobre todo 
Antonio López13, el “Nuevo Realismo” no empieza a ser reconocido como 
tal hasta los años 60, a pesar de que los propios componentes de dicho 
movimiento han reiterado en numerosas ocasiones que la relación que 
surgió entre ellos no tuvo un interés artístico sino más bien amistoso. 
 
Es importante recalcar y tener muy en cuenta el ambiente artístico en los 
inicios de este grupo generacional, y analizar aquellos maestros españoles y 
extranjeros, que sirvieron a la nueva mirada realista, un punto de referencia, 
por otra parte decisivo, en sus inicios plásticos. Sobre las circunstancias 
artísticas del momento, podríamos referirnos a lo escrito por Víctor Nieto:  
 
“A mediados de los años 50 se produce una cierta normalización del panorama 
artístico español. Durante esta década, España se abre a la industrialización, al 
turismo, a los medios de comunicación de masas y a la sociedad de consumo. Esta 
apertura coincidió con la llegada de una nueva generación y un cambio de 
mentalidad que va a reivindicar esa normalización cultural y artística de España; 
dicho de otra manera: nace el deseo de poner el arte español a la altura de otros 
países y a la vez la creación de una arte distinto al oficial y que fuera aceptado 
por los sectores más influyentes de la sociedad.”.  
 
                                                 
12 Bonet Correa, Antonio “La leyenda de la Realidad” en Antonio López García. Catálogo exposición 
antológica: Pintura, Escultura y Dibujo .Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía, Madrid, 
1993. Pág. 25.    
13 Premio, entre otros muchos, “El Madrigal” en la asignatura Colorido y Composición, 2º Curso, 
1953-54, pensionado “El Paular” en la asignatura de Paisaje 1953-54 o el premio “la Naturaleza 
Muerta” de la Fundación Rodríguez Acosta de Granada, consistente en un viaje a Italia y una 
pensión de Estudios para viajar a Grecia concedida por el Ministerio de Educación Nacional, 1958, 
esencial en el devenir de su obra artística.  
 49
La década de los años 50 fue esencial para el arte español; el incansable 
espíritu de vanguardia, representado por Miró en Barcelona o las iniciativas 
privadas como la de Eugenio D´ors que en 1941 creó la Academia Breve de 
Crítica de Arte y en 1943 el Salón de los Once en la madrileña galería 
Biosca14, cuya labor de dicha galería o la Bienal Hispanoamericana 
consiguieron la apertura del ambiente artístico a nuevas influencias que 
merece la pena reseñar: en 1955 el Instituto de Cultura Hispánica organizó 
la exposición de arte italiano contemporáneo, celebrada en el Palacio del 
Retiro de Madrid, y es indudable el impacto que causó dicha exposición en 
el Nuevo Realismo que surgía en Madrid.  
 
Allí se expusieron obras de los escultores Boccioni, Manzú, Mariano Marini 
y pintores como De Chirico, Morandi, Campligi o Carlo Carrá, así como 
diversos artistas jóvenes del momento. En esta exposición, la mirada realista 
–sobre todo los escultores Paco y Julio López, además del pintor Antonio 
López-, empezaron a descubrir a través de ellos el valor del arte clásico y 
renacentista, como lo demuestran las siguientes palabras de López: 
 
“(…) a nosotros nos atraía un tipo de figuración que trajo Manuel Villaseñor de 
Italia que todavía se representaba allí, en Italia, sobre todo a mí, a Julio López y 
su hermano Paco. Fue interesante para nosotros”15. 
 
Llegados a este punto, resulta imprescindible detenerse en las importantes 
influencias que tuvo esta 1ª generación de realistas, como el arte italiano, el 
cubismo, etc. que fueron importantes en los comienzos y desarrollo de su 
arte, dando lugar a una serie de etapas en el lenguaje plástico que es 
necesario abordar.    
 
                                                 
14 Pionera de las grandes galerías del momento en Madrid. 


















































A continuación explicaremos de forma detallada tres etapas esenciales, 
atendiendo principalmente a las distintas tendencias artísticas que influyen 
sobremanera en su forma de expresión, además de coincidir con unos 
parámetros cronológicos determinados. No obstante, antes de abordarlos, 
debemos insistir en la dificultad de valorar con precisión tales etapas 
evolutivas de una trayectoria artística, en la que en muchos casos, ciertos 
rasgos estéticos de una etapa anterior surgen de forma espontánea en un 
periodo posterior.  
 
Esto se observa de manera especial en la mirada de A.López,  analizada más 
detenidamente, debido a lo que supuso para la siguiente generación -diez 
años después-, que denominamos “Joven Realismo”. 
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En cuanto a las influencias, debemos tener en cuenta los problemas que han 
surgido a la hora de valorar el peso específico que han tenido estas en la 
mirada realista, puesto que no todas se han reflejado en las diferentes etapas 
de su producción. Sólo el arte de Velázquez ha sido y es una constante en el 
Nuevo Realismo, el cual se puede considerar como el verdadero “espejo” de 
la mirada realista.   
 
En este sentido es necesario remitirnos  a unas palabras de A.López, con 
motivo de una entrevista con Patricio Peñalver: 
 
“yo pienso que las referencias son muchísimas, unas las tienes muy claras y otras 
muy imprecisas. Hay cosas que no te gustan absolutamente nada, pero que te 
valen como referencias, como puntos de peligro que te avisan de que no debes de 
pasar; según que límites, tanto en la literatura, en cine y en la propia vida, que te 
va enseñando. Pero claro, de Velázquez, ¿qué vas a decir? Ah están los griegos, 
es que claro detrás de nosotros hay cientos de artes extraordinarios, y los 
europeos tenemos ese privilegio, que a su vez, a veces nos asfixia. Y es la cantidad 
de cosas maravillosas que hay detrás de nosotros, a nuestra  espalda. Eso a veces 
nos coacciona un poco y nos quita libertad, pero también nos da mucho placer 
como espectadores.”16 
 
Es por esto que, sobre todo, hay que fijarse en los modelos elegidos.  
 
Y los que atraían a Antonio López fueron muy numerosos, donde hubo 
algunas influencias más dominantes que otras, que se aprecian en la pintura 
realizada en aquellos años. Rasgos y signos, conexiones y referencias que se 
reflejan en el empleo de la sustancia pictórica, la materia, el color, el uso de 
la pincelada, soluciones en la composición y otros tantos elementos que son 
                                                 
16Antonio López: Entrevista con Patricio Peñalver en http://www.artespain.com/antonio-lopez-
garcia/entrevista_a_antonio_lopez_garcia.htm.    
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posibles de asociar con las anteriores y muy diversas manifestaciones 
artísticas.    
 
Una etapa de tanteos y exploraciones artísticas. 
 
Es posible estimar una primera etapa entre 1950 y 1957, que coincide con el 
periodo de formación de la 1ª Generación en la Escuela de Bellas Artes de 
Madrid. En este periodo, las primeras pinturas realistas, sobre todo las de 
Antonio López, reflejan algunos rasgos del Quattrocento italiano, del 
cubismo –en especial Picasso-,  y de pintores impresionistas del momento 
como Paul Cezanne, convirtiendo esta etapa en una autentica búsqueda de 
un lenguaje propio y personal. 
 
A continuación nos referimos de forma exclusiva a estas distintas 
influencias artísticas que comparten a menudo, protagonismo en diferentes 
obras, participando mutuamente de la imagen pintada.     
 
La forma y el volumen de la pintura del Quattrocento italiano.  
 
La influencia de la pintura italiana del siglo XV es, además de apreciable, 
decisiva, en los inicios de los componentes de este primer grupo de artistas 
realistas. El viaje a Italia realizado por Antonio López y Francisco López en 
1958 dejó en sus creaciones una huella tan apreciable como acusada: en las 
pinturas Sinforoso y Josefa, 1955 [Fig. 13] o Antonio y Carmen, 1956 [Fig.14], 
realizadas por el pintor manchego, hay que destacar la actitud levemente 








13. Antonio López “Sinforoso y Josefa” 1955 




14. Antonio López “Antonio y Carmen” 1956 





Debemos resaltar la rotunda definición de los volúmenes de las dos 
figuras, tanto en el tratamiento de la cabeza masculina y femenina, como en 
los hombros (claramente diferenciados del fondo) y el resto del torso, 
elementos aplicables a las dos pinturas que estamos analizando.  
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El sentido volumétrico de las figuras, repletas de formas extremadamente 
duras y rotundas, que Miguel Fernández-Cid nos describe como “casi 
escultóricas”17, basándose en el primer plano de los personajes sobre un 
fondo homogéneo, junto con otras pinturas como “Mis Padres” 1956, 
[Fig.15] acusan ya una marcada influencia de los pintores italianos del 
Trecemto y del Quattrocento, en especial de Piero della Francesca y 
Mantenga, que se traduce en ese sentido de medida y orden reflejadas en 




15. Antonio López “Mis Padres” 1956 
Óleo sobre lienzo pegado a tabla. 87,5 x 104 cm. 
 
EL MODELO Y EL ESPACIO. 
 
En este sentido, debemos destacar una “verdadera” impronta clásica, muy 
similar a Piero, Masaccio y Mantegna. El tratamiento de las figuras además 
de volumétrico, predomina un importante estudio anatómico, y una cierta 
                                                 
17 Fernández-Cid, Miguel “Obras Maestras” en  López: Grandes Genios del Arte Contemporáneo 
Español –El Siglo XX. Biblioteca El Mundo. Libro 24, Pág. 50. 
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monumentalidad. Debemos subrayar la inexpresividad y frialdad de los 
personajes, representados en cánones muy estáticos, como congelados y 
suspendidos en la propia representación, destacando la hieraticidad de las 
figuras. Estas se colocan sobre distintos tipos de fondos: monocromos y 
neutros, y en ocasiones paisajes, que no guardan una relación estrecha con 
los modelos. La figura humana se convierte así en el centro de la 
representación: los estudios anatómicos, el intento de establecer un canon 
ideal de las medidas del cuerpo humano, y el afán de dotar a las figuras de 
volumen y relieve, son factores determinantes de la pintura italiana, 
reflejados en los inicios de López y sus compañeros.  
 
Al igual que Piero y sus “compañeros artísticos italianos”, la 1ª 
“generación” del Nuevo Realismo, en especial López, se interesó mucho por 
los problemas del claroscuro y perspectiva, que serán una constante en la 
obra madura del pintor manchego. Es indudable resaltar la trascendencia 
que adquiere la construcción de un espacio racional y coherente, basado en 
un estudio lógico y equilibrado, huyendo de un posible desorden o 
descontrol. No debemos olvidar las consecuencias revolucionarias que tuvo 
el estudio de la perspectiva durante el Quattrocento, descubrimiento esencial  
en la representación del espacio y elemento principal que destaca el valor 
del personaje, de la figura, frente a un mundo ordenado y racional18. 
 
La imagen pintada es muy nítida, con un tratamiento uniforme, huyendo de 
las posibles intensidades lumínicas, destacándose así cierto carácter arcaico, 
                                                 
18 Primero se utilizó una perspectiva central, de tipo lineal, con el punto de fuga excéntrico, e incluso 
se intenta despertar la ilusión de espacios fingidos. A finales del siglo XV, la perspectiva  lineal, 
será sustituida por la aérea, que repercutirá notablemente en la .composición y en la disposición de 
los elementos en el espacio. Tal concepto espacial queda patente en la obra “Mujeres en Diálogo” 
de Antonio López, como ejemplo claro de la perspectiva italiana. En este sentido resulta 
imprescindible consultar el magnífico y acertado análisis que hace de la obra Fernández-Cid, 
Miguel “Obras Maestras” en  López: Grandes Genios del Arte Contemporáneo Español –El Siglo 
XX. Biblioteca El Mundo. Libro 24, Pág.48. 
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clásico, similar a la de los pintores italianos del Quattrocento. En este 
sentido llegan a dar la sensación de que sus figuras están modeladas, bajo un 
punto de vista plástico, debido a su carácter matérico y pictórico, como 
mencionábamos anteriormente. Esto viene apoyado por una importancia 
excesiva del dibujo y los contornos, convirtiéndose así en un “asunto” 
principal a la hora de plantear la imagen visual,  apreciándose en estas obras 
iniciales. 
 
Mediante estos factores, fundamentalmente la perspectiva, se puede 
conseguir una mejor representación de la Naturaleza y del espacio. Es por 
esto que se produce una intencionalidad idealista en la representación de la 
Naturaleza, y se concede tanta importancia al tema como a la belleza de las 
formas, a través de dicha perspectiva y del dibujo. Es verdad que, como 
ocurre en el Quattrocento, el paisaje en el pintor manchego va ganando 
importancia aunque lo hace muy lentamente- no será hasta principios de los 
años sesenta cuando Antonio López incorpora el paisaje en una clara 
evolución, tanto en el tema como en la forma-. Se busca el naturalismo, pero 
el paisaje sigue apareciendo como un telón de fondo, un espacio neutro con 
una total desconexión entre él y las figuras. [Fig. 16] 
 
Sin embargo, se procura que exista una correcta proporción entre el tamaño 
de las figuras y el ambiente como en “Mujeres en dialogo” 1955 [Fig.16]. Se 
utilizan composiciones más complicadas con varias figuras principales e 
incluso varias escenas en el mismo cuadro –Mujeres mirando los aviones 
1954 [Fig.19]. El tema principal siempre ocupa el centro de la imagen, 
rodeado de numerosos elementos secundarios manteniéndose una 
disposición simétrica de las diferentes figuras; a pesar de estas conexiones, 
no podemos asegurar que tal visión pictórica sea exclusivamente por las 
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influencias19 recibidas del arte italiano del siglo XV, y sí por la propia 




16. Antonio López “Mujeres en diálogo” 1955 
Óleo sobre lienzo. 102 x 130 cm. 
 
EL CONTORNO Y LA PINCELADA.  
 
Pero volviendo al análisis de la imagen pintada, se pone de manifiesto la  
gran importancia que adquiere el contorno en la representación creada, que 
predomina claramente sobre el color utilizado. El manejo del pincel, que 
está claramente sometido a esa utilización “pastosa” de la materia, tan 
característica en estos principios artísticos; se fundamenta en una pincelada 
muy empastada, necesaria para adquirir ese carácter volumétrico en las 
figuras representadas. El color del empaste usado en estos comienzos es, 
como los fondos, bastante monocromo20 donde el artista “necesita” reforzar  
                                                 
19 Es importante la influencia del cubismo, sobre el uso de composiciones recargadas con la 
aparición de elementos muy dispares dentro de la imagen pintada.  
20 Esta escasa utilización del color es también causa principal de la influencia cubista –sobre todo la 
primera época picassiana-, que marca activamente la escala cromática de estas primeras obras 
realistas. 
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el efecto de las líneas y los contornos21 que resaltan sobre la sencillez del 








18. Antonio López [Detalle] 
 
Este sirve para obtener efectos de profundidad y para enmarcar las figuras, 
potenciadas por la línea y un suave pero firme trazo de pincel. 
     
El cubismo y la autoridad de Picasso. 
 
Es verdad que, a pesar de las múltiples conexiones de este grupo 
generacional con la pintura italiana del Quattrocento, la influencia que tuvo 
                                                 
21 Intentos ya realizados por Giotto en el siglo XIII, antes que sus continuadores Piero, Massaccio o 
Mantenga.  
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el cubismo y en especial Picasso, en la mirada realista, merece ser 
analizada bajo un interés plástico, además de posibles connotaciones y 
referencias estéticas y estilísticas. 
 
Anteriormente, hemos descubierto, a través de Antonio Bonet Correa, como 
la escasa circulación de publicaciones, revistas y monografías de los artistas 
más modernos del momento, despertaban un gran interés en este grupo de 
realistas deseosos de aprender; es por tanto indudable, el tremendo impacto 
que supuso el descubrimiento del cubismo –Picasso, Braque o Juan Gris, 
entre otros -, a los ojos de Antonio López, Carmen Laffón, etc. 
 
UNA NUEVA VISIÓN COMPOSITIVA. 
 
La 1ª generación de realistas ve en el cubismo, y en especial en Picasso, 
un arte mental que se desvincula completamente de la imitación o 
semejanza con el modelo, estableciéndose un valor en sí mismo, como 
medio de expresión de ideas. La liberación o divorcio con la naturaleza se 
logra a través de la fragmentación del modelo en sus partes más esenciales, 
por medio de planos, meditados en sí mismos y no en la visión global del 
volumen. Así un objeto puede ser visto y analizado desde diferentes puntos 
de vista; 
 
López y sus compañeros realistas descubren en el cubismo, una importante 
ruptura con la perspectiva convencional y la importancia de la línea de 
contorno –ellos siguen aplicando tales recursos, debido a la influencia 
italiana-, produciendo la desaparición de las gradaciones de luz y sombra y 
la utilización de los colores de la realidad, apareciendo en las 
representaciones el blanco y negro. Las imágenes que se observan en la 
naturaleza se traducirán al lienzo de forma simplificada, en cilindros, cubos 
o esferas estableciéndose figuras geométricas que, como no podía ser de 
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otra manera, invaden las composiciones. Los realistas no utilizarán 
exactamente estos recursos estéticos hasta sus máximas consecuencias, 
debido a su compromiso con la realidad., pero sí una cierta 
geometrización formal extremadamente marcada, en elementos como el 




   19. A. López “Mujeres mirando los aviones” 1954            20. A. López [Detalle] 
                  Óleo sobre lienzo. 140 x 110 cm. 
 
Señalar ciertas composiciones abigarradas como “Bodegón del patio” 
[Fig.21] y la ya mencionada “Mujeres mirando los aviones”, ambas del año 
1954, o “Nochebuena” [Fig.22] y “Los novios” [Fig.23], realizadas en 1955, 
que demuestran tener, en general, tintes cubistas; la utilización excesiva de 
planos compositivos de color que fragmentan la imagen provocan esa 
aglomeración de elementos en diferentes espacios:  
 
“de Picasso hay signos  de evidente influencia, no sólo en el aspecto cromático, 
sino también en la atmósfera caótica que impera en sus bodegones, en todo lo que 
aparece dispuesto sin orden y concierto. El abigarramiento de las cosas es un 
rasgo típicamente cubista, y el hecho de que Antonio López hubiera recurrido a 
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esta manera de hacer, puede obedecer a que tuvo entre sus manos reproducciones 




   21. Antonio López “Bodegón del patio” 1954    22. Antonio López “Nochebuena” 1955 
           Óleo sobre lienzo. 104 x 86,5 cm.                 Óleo sobre papel y lienzo. 86 x 70 cm. 
 
 
23 .Antonio López “Los novios” 1955 
Óleo sobre lienzo. 120 x 104 cm. 
 
Debemos destacar que, dentro del Cubismo, aparecen artistas innovadores 
como Picasso o Braque que buscarán nuevas maneras de expresar el espacio 
y la forma en sus pinturas -aspecto que se reflejará en la mirada realista-,  
teniendo influencias de Paul Cézanne, Tolouse-Lautrec, etc., de la escultura 
                                                 
22 Miranda, Sandra “Obras Maestras” en  López: Grandes Genios del Arte Contemporáneo Español –
El Siglo XX. Biblioteca El Mundo. Libro 24, Pág. 27. 
 
 63
ibérica, del arte tribal africano (aunque Braque luego lo negase) y del 
fauvismo. Es interesante señalar como algunos componentes de la 1ª 
generación realista, sobre todo Antonio López, sienten un particular interés 
por la mirada impresionista, en especial Cezanne, al igual que tuviera 
Picasso. ¿Es una simple coincidencia?, o ¿responde a una determinada 
manera de mirar? Tales preguntas se abordarán en el siguiente apartado -La 
mirada cezannesca-. 
 
Retomando la influencia cubista, es sabido por todos los críticos y 
estudiosos del arte, de la existencia de tres etapas en el cubismo, que 
mencionamos de forma breve: El Cubismo primitivo o Período Cézannesco 
(1907-1909): representado por las señoritas de Avignon, de Picasso, cuyo 
periodo, y sobre todo como se originó en el genial pintor malagueño, fue el 
pintor cubista más influyente y determinante en el “Nuevo Realismo”; el 
Cubismo analítico (1910-1912), que estableció una descomposición de 
objetos simples en colores ocre, verde oscuro y gris -que determinan en la 
obra realista ciertas composiciones abigarradas, como hemos mencionado 
anteriormente-, y por último, el cubismo sintético (1913- 1914), que empleó 
signos plásticos, que se comparan con metáforas poéticas en el aspecto 
pictórico, mostrando numerosas conexiones con el cubismo primitivo. Esta 
etapa se caracteriza por la ruptura de todo procedimiento imitativo. 
 
Pero debemos centrarnos en analizar detenidamente el primer periodo 
cubista, y sus antecedentes, ya que en las dos etapas posteriores, apenas 
existen conexiones con el arte de la generación de realistas que estamos 
estudiando. En esta primera etapa, es necesario centrarnos, sin lugar a 
dudas, en la figura de  Pablo Ruiz Picasso, el cual le considero el artista más  
esencial y emblemático del arte plástico del siglo XX. Su obra constituye 
una excitante síntesis del espíritu, la aspiración y avidez que bañó todo un 
siglo, en el que como ningún otro, sufrió tan  innovadores y trascendentes 
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cambios para la civilización contemporánea; un siglo sometido a la 
velocidad, al dinamismo y a la contradicción.  Es indudable que, tanto 
Antonio López García – máximo exponente de la generación realista de los 
años sesenta-, como Carmen Laffón y los demás compañeros de Madrid, 
ven en Picasso una originalidad marcada en la búsqueda incansable, 
persistente y continua de una realidad tan cambiante como la vida 
misma, como “su” vida. Es por esto que Picasso encarna, como ningún 
otro personaje artístico, lo que fue el vertiginoso siglo XX: 
 
“Picasso fue muy importante para nosotros. Lo conocíamos por reproducciones, 
pero no importaba, y en mí influyó mucho muy pronto. Para mí aquello tenía un 
atractivo extraordinario que se podía compaginar con mi admiración por el arte 
antiguo, y hubo un momento, hacia el año cincuenta y cuatro, incluso después, que 
se nota su influencia (…) en mi pintura de entonces. En aquellas reproducciones 
de Picasso, descubría algo inexplicable para mí, un mundo atractivo y peligroso, 
que no se armonizaba con lo que aquí se estaba haciendo y que me fascinaba. 
Aquello me sonaba a verdadero, expresado como nunca nadie antes lo había 
hecho”23         
 
LA FIGURA Y EL COLOR  PICASSIANO: UN MODELO A SEGUIR 
 
El cubismo en Picasso viene dado por unos antecedentes plásticos  que 
debemos destacar, no sólo por su peso artístico en las generaciones 
posteriores, sino por la especial inspiración que supondrá para el “Nuevo 
Realismo” de Madrid. Tales antecedentes podríamos resumirlos en dos 
fases, de sobra conocidas: la mirada azul y rosa, periodos en los que la 
mirada realista de López, Laffón y los demás compañeros, se inspirarán de 
forma sustancial, además de proporcionarles soluciones plásticas valiosas.   
                                                 
23 Antonio López. Entrevista con Michael Brenson en Antonio López García. Michael Brenson, 




           24. A. López “Los novios” 1954           25. Picasso “El entierro de Casagemas” 1901 
             Óleo sobre lienzo. 83 x 62 cm.                          Óleo sobre lienzo. 150 x 90 cm.  
 
En Barcelona, los estímulos de Picasso venían de algunos modernistas como 
Ramón Casas, y de otros pintores anteriores como el maestro Doménikos 
Theotokópoulos, “El Greco”, del cual estudió y copió en Toledo y en el 
Museo del Prado algunas de sus pinturas, escogiendo de su técnica, la 
misteriosa atmósfera y el alargamiento de sus figuras para acentuar su 
expresividad. Tales conceptos se plasman de una forma personal e inquieta 
en algunas de las obras más emblemáticas del periodo azul, como el cuadro 
“El entierro de Casagemas”, 1901, tema pintado varias veces por el artista, 
debido al impacto que le supone la muerte de su amigo catalán Carles 
Casagemas24. En esta obra de Picasso25, junto a “Retrato de Jaime 
Sabartés”, 1901 encontramos similitudes con la obra de López “El Balcón”, 
                                                 
24 El 17 de Febrero de 1901, después de intentar matar a su amante Germaine, una bailarina del 
Moulin Rouge, Carles Casagemas se suicidó en un restaurante de París.  
25 En esta obra “El Entierro de Casagemas”, Picasso mezcla elementos sagrados como-, y elementos 
mundanos y carnales como-, que nos recuerdan la època del Siglo de Oro español. 
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1954, “Josefina leyendo”, 1953 o “Mujeres mirando los aviones”, 1954, que 




            26. A. López “Los novios” 1954         27. Picasso “Retrato de Jaime Sabartés” 1901 
             Óleo sobre lienzo. 138 x 87 cm.                    Óleo sobre lienzo. 82 x 66 cm. 
 
La primera conexión que encontramos entre las obras de Picasso y López, es 
la gama cromática utilizada, bastante fría y apagada, donde además se 
trata de “imponer” la utilización de colores lumínicos, como el ocre-
anaranjado, el rojo y el blanco sobre el fondo oscuro; en las pinturas 
“Retrato de Jaime Sabartés” y “Josefina leyendo”, la tonalidad de la 
figura26 adquiere un color oscuro, casi negro, que contrasta de forma 
importante con el fondo, más luminoso. [Fig. 26-27]. En cierto modo, este 
empleo de colores opacos y fríos, refleja de forma notable, el interés de 
López de renunciar en estas pinturas, a una cierta paleta colorista27.  
 
                                                 
26 En ambas pinturas adquiere el total protagonismo de la escena, a pesar de la presencia común de 
elementos anecdóticos como la jarra en el Retrato de Jaime Sabartés, o el libro en Josefina 
leyendo.    
27 No renunciará a usarla en obras como Bodegón de las torres, 1954 o La parra 1955, clara 
influencia de la mirada cezannesca.  
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En este sentido, tal uso cromático del color impregna a la imagen de las 
obras de Antonio López, un carácter de inquietud y desasosiego, 
semejante al dolor y tristeza28 que imperan en las pinturas azules, y 
algunas rosas de Picasso. 
 
Otra de las similitudes entre estas pinturas está en la superficie tratada. En 
esta se aprecia la aplicación amplia y enérgica de la materia -tan 
característica en estos principios artísticos de este grupo generacional-, a 
través de una pincelada muy empastada,  tanto en las figuras representadas, 
como en los espacios trabajados y en los objetos anecdóticos, al igual que la 
obra de Picasso. 
 
Por último destacar la presencia de personajes en estas pinturas de López, 
claramente inspiradas en las figuras picasianas de este periodo de transición. 
En  estas dos obras - Retrato de Jaime Sabartés y Josefina leyendo- los 
volúmenes son claramente rotundos y precisos, donde al igual que Picasso, 
López parece descuidar otros elementos plásticos como el claroscuro o el 
modelado potenciando así el perfil y la forma del sujeto. En obras como “El 
balcón” o “Mujeres mirando los  aviones”, López emula las figuras de “El 
entierro de Casagemas”, dotando a los personajes de alargados cuerpos, 
aislados o en grupos, recortando sus siluetas sobre el fondo, eliminado a su 
vez, cualquier rasgo de perspectiva. Además de los cuerpos alargados, 
debemos destacar el juego de proporciones que “impone” el artista al 
tamaño de las figuras, olvidándose de cualquier conexión en la relación 
espacial y medida entre los personajes. 
                                                 
28 En este sentido es verdaderamente sugestiva la siguiente reflexión de Pablo Picasso, en palabras 
que le asignaba Jaime Sabartés, según la cita de John Richardson: “El arte emana de la tristeza y el 
dolor (…). La tristeza se presta a la meditación, y el dolor se encuentra en la raíz  de la vida”. 
Citado en  “En busca de la vanguardia. París en azul y rosa” en Todo Picasso. El mayor genio 
español del Siglo XX. El Mundo. Pág. 56                                                                                                                                                                                                                                                                                                                         
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Durante esta etapa a la que pertenecen estas pinturas de Picasso, anterior a 
su más famoso periodo cubista, la mirada del artista manifestó la soledad de 
los personajes, aislándolos en un entorno de pincelada imprecisa, con un uso 
casi exclusivo del color azul y rosa, hecho que prácticamente carecía de 
precedentes en la historia del arte. Las figuras que acabamos de analizar de 
Antonio López se recortan precisamente sobre un fondo de pincelada muy 
similar a la picassiana.   
 
Por otro lado, y sobre todo en la siguiente etapa rosa - años previos al 
cubismo primitivo-, Picasso parece relegar a un segundo plano la 
importancia de la habilidad técnica, con respecto a otras de sus obras más 
realistas29, traduciéndose en el uso de toques rápidos, vigorosos, además de 
trazos cortos y discontinuos; es decir, todo aquello que de la sensación de 
espontaneidad, revelando una clara referencia a la mano impresionista. A 
pesar de la inmediatez de la pincelada, Picasso puso un importante énfasis 
en la línea y el dibujo, que será decisivo para la mirada realista. 
 
UNA LÍNEA. UNA FORMA. 
 
Estos conceptos de la línea y el dibujo en la obra picassiana, la 
encontramos en obras iniciales del Nuevo Realismo como “Pescador Paco” 
o “Figura de espaldas” de Carmen Laffón, ambos del año 1956, donde la 
imagen pintada se basa en un contorno dibujístico importante, como en esta 
obra de Picasso [Fig.20], además de una utilización monocroma del color, 
con tintes y signos lumínicos apagados, típicos de estos años pre-cubistas.  
 
En estas obras se aprecian también la rotunda presencia de otro de los 
pintores que tuvo gran influencia en la pintora sevillana: Amadeo 
                                                 
29 Véase como ejemplo, la obra La familia Soler, óleo sobre lienzo, 150 x 200 cm. Lieja, Musée d’Art 
Moderne et d’Art Contemporain. 
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Modigliani30 como es evidente en obras como “Retrato de L. Czechowsska” 




       28. C. Laffón “Pescador paco” 1956    29. Picasso “Dos acróbatas con perro” 1956 -57 
               Óleo sobre lino. 116 x 89 cm.                    Aguada sobre cartón. 105,5 x 75 cm. 
 
Los planos de color son muy próximos entre sí,  ayudando al contorno lineal 
de las figuras, carentes de un notable volumen, sobre todo en “Pescador 
Paco”, al igual que en “Dos acróbatas con perro” de Picasso. En los fondos 
de estas pinturas, se aprecian ciertas correcciones cromáticas que recortan 
considerablemente el contorno del personaje y determinadas texturas que 
suscitan similitudes entre ambas pinturas31.  
                                                 
30 En la mirada laffoniana, la sensibilidad y sólido linealismo, unido al personal y poético 
lirismo del pintor italiano, dejará una huella muy marcada en la pintora sevillana, que 
consolidará las bases de su expresión. Ya desde sus inicios vemos en la obra de Laffón 
un marcado interior lirismo del sentimiento unido a un sentido soñador que responde a la 
representación de la naturaleza en una filosofía poética, psicológica y plástica. Esta 
búsqueda de la pintura de vanguardia que reflejaba Bonet Correa, en la visión de las 
ilustraciones de los artistas del momento, tiene en figuras como Picasso o  Mondigliani, 
entre otros,  el punto de partida de sus señas de identidad dentro de un particular 
resultado plástico.  





30. C. Laffón “Figura de espaldas” 1956-57    31. A.M. “Retrato de L. Czechowsska” 1917  
           Óleo sobre lino. 100 x 66 cm.                          Aguada sobre cartón. 47 x 33 cm.  
 
Picasso incorpora un elemento paisajístico importante como la casa pintada 
en el lado izquierdo de la imagen, pero sin tener muy en cuenta el factor del 
espacio. Prácticamente la casa se sitúa a la misma altura que los personajes 
del primer plano, eliminando cualquier muestra o concepto de sentido 
espacial; siguiendo este razonamiento, la obra de Laffón -Pescador Paco o 
Figura de espaldas-, se observan los mismos cánones establecidos en dichos 
espacios, así como el tratamiento textural de ropas y tejidos. Los árboles se 
sitúan prácticamente en el mismo lugar que en la pintura de Picasso, muy 
cerca del modelo, “asfixiando” el espacio y la relación entre ellos. 
 
El protagonista de la escena en estas obras de Laffón está inspirado en las 
figuras picassianas de esta época rosa, donde los contornos del personaje 
están íntimamente relacionados, con el espacio que le rodea. Los perfiles 
aparecen simples y firmemente definidos, por medio de una serie de trazos 
sutiles, y a la vez, seguros y consistentes que reducen notablemente el 
volumen anatómico, mostrando una más que interesante estrecha relación 
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entre el fondo y algunas partes de la figura. En “Figura de espaldas”, la 
silueta del personaje se nos presenta bajo un canon alargado, casi podríamos 
decir “estirado” en algunas partes (detalle del cuello), que nos evoca ciertas 
figuras alargadas de Picasso o Modigliani. 
 
El dibujo, en la pintura Antonio López, Carmen Laffón, etc., al igual que en 
Picasso, no será un aspecto secundario, sino que apoyándose en él, y en el 
clasicismo italiano –sobre todo López-, este grupo generacional consigue un 
punto de equilibrio entre el color y la forma, que requiriere la composición 
de estas tempranas obras. Es imprescindible señalar el carácter triste y 
melancólico que parece inundar la imagen de estas obras de Carmen 
Laffón, semejantes a los valores existenciales de esta época de Picasso o 
Mondigliani. La luz es más bien escasa y la más que posible utilización 
cromática del color, apagado, unido al uso notable del dibujo como solución 
plástica, terminan por ensombrecer la escena representada. 
 
Para terminar, es necesario insistir que, la poderosa influencia que Pablo 
Picasso ejerció no sólo en el “nuevo realismo”, sino en toda la creación 
artística del siglo XX, se apoya en su enorme capacidad mental de 
memorizar las formas transitorias de la realidad y “mirar”, como nadie antes 
lo había hecho, en las diversas y cambiantes dimensiones del espacio y la 
materia. 
 
La mirada cezannesca. 
 
Retomemos la pregunta que nos hacíamos anteriormente, ¿Es sólo 
coincidencia, o esta generación de realistas ve, a través de los ojos de 
Picasso, las claves y aciertos de los otros pintores modernos de la época, 
como Paul Cézanne, o la propia cultura italiana?  
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Desde 1905, Picasso investigó la figura y el volumen, bajo las influencias, 
sobre todo de la pintura de Cézanne, además de la escultura ibérica, y el arte 
africano. Coincidiendo con su trabajo sobre “Las señoritas de Avignon”, 
1907, Picasso finalizó el difícil retrato de Gertrude Stein, 105-1906 (Nueva 
York, Museo de Arte Moderno), gracias a una pintura de Cézanne, 
(Madame Cezanne en el campo) en la que supo ver en ella, muchas de las 
soluciones posibles con las que resolvió los conflictos que le había 
planteado el retrato.  
 
Por consiguiente, es más que probable que, tanto López como sus 
compañeros de Madrid, vieran en algunas pinturas de Picasso, el importante 
peso de la mirada cezannesca, en una nueva forma plástica de representar la 
realidad que rodea al artista.    
 
UNA NUEVA VISIÓN. 
 
A través de los ojos de Picasso, el Nuevo Realismo descubre en  la mirada 
de Cézanne, toda una comprensión más profunda y compleja de la 
realidad, hasta ahora inédita, además de decisiva, no sólo en la obra 
picasiana, sino también en los inicios realistas. Cézanne manifestó un 
interés progresivo en la representación de la vida contemporánea, pintando 
el mundo tal como se presentaba ante sus ojos, sin preocuparse de 
idealizaciones temáticas o  estilísticas. 
 
 La base de su arte era la forma-color.  
 
Cézanne sospechaba que la naturaleza, el modelo, el objeto se manifiesta a 
través del color y no del dibujo. Cuanto más color se precisa más aparece en 
la forma y no en el dibujo de los objetos. Por eso, la pintura de Cézanne no 
es una pintura dibujada, sino más bien una pintura de volúmenes, de formas. 
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Y una vez creadas, hay que relacionarlas entre sí, surgiendo aquí el 
problema de los planos, que lo impulsa a mirar los objetos desde varios 
puntos de vista.  
 
El pintor francés organizaba estructuralmente todo lo que veía en 
formas simples y planos de color.  
 
Estos nuevos conceptos plásticos fueron recogidos por el “Nuevo 
Realismo”que harán de su uso, un replanteamiento de la mirada, de las 
formas, de la perspectiva, el movimiento, el volumen, el espacio, el color, 
etc., creando “otro” lenguaje pictórico y estético que implica una nueva 
relación entre el espectador y la obra de arte. El espectador ya no puede 
contemplarla sin más, sino que tiene que participar de ella, reconstruyéndola 
en su mente a partir de la imagen visual, para poder sentirla.  
 
LA PRESENCIA DE LA ESPONTANEIDAD. 
 
Al igual que Cézanne, López, en obras como “Bodegón de las torres”, 
realizado en 1954, o “La parra” de 1955, [Fig.32-33] hace de los objetos una 
presencia real, con especial énfasis en los volúmenes y el peso de los 
mismos, sin perderse en la palpitación atmosférica impresionista. A través 
de la mirada de Cezanne, el Nuevo Realismo repite el empleo de ciertas 
pinceladas a menudo repetitivas, sensibles y exploratorias, como se observa 
en la construcción de las frutas o el tratamiento del paisaje del fondo en 
Bodegón de las torres.  
 
Este uso de trazos cortos, a través de una pincelada discontinua, responde a 
una actitud que busca todo aquello que de sensación de espontaneidad, 





32. Antonio López “Bodegón de las torres” 1954 




33. Antonio López “La parra” 1955 
Óleo sobre lienzo. 48,5 x 48,5 cm. 
 
En ocasiones, las pequeñas pinceladas y planos de color se conciben para 
formar campos complejos, expresando al mismo tiempo las sensaciones del 
ojo que observa y una abstracción de la naturaleza observada como se 
aprecia en la obra “La parra”. A pesar de la inmediatez de la pincelada, 
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López y sus compañeros de Madrid, no relegan a un segundo plano la línea 
y el dibujo32, que serán decisivo para la mirada realista, en la consolidación 
de su arte y pensamiento. [Fig. 2-3-4-5-12] 
 
LOS PRIMEROS PASOS. 
 
En esta etapa de los años cincuenta, algunos miembros de la 1ª Generación 
realizan algunas exposiciones individuales y colectivas en un momento 
muy temprano de su carrera artística, antes incluso de terminar sus estudios 
en la Escuela Citemos algunos de ellos. 
 
Antonio López realizó algunas exposiciones individuales, como en 
Tomelloso, bajo el nombre “Antonio López” (1951) o en Madrid, titulada 
“Antonio López y su tiempo”, realizada en el Ateneo de Madrid –Sala del 
Prado-, del 3 al 20 de diciembre de 1957. En esta última se expusieron 
algunas obras de las analizadas en este escrito, como “Sinforoso y Josefa”, o 
“Los novios”. Julio López, participa en la exposición colectiva “Arte 
Joven”, realizada en Santander, 1956 y Carmen Laffón expone 
individualmente en la Sala del Ateneo, Madrid, Club La Rábida, Sevilla o 
en Ateneo, Salamanca, todas en 1958. Las exposiciones de una forma 
individual en las mujeres de esta generación no se producirán hasta la 
década de los años sesenta, con excepción de la ya mencionada Carmen 
Laffón y Amalia Avia, que empezará en el año 1959. 
 
Pero debemos destacar las exposiciones colectivas en grupo de este 
colectivo generacional, que debido a la amistad entre ellos y la semejanza de 
edad, contribuía a la realización de dichas exposiciones colectivas. Hay que 
señalar las celebradas en las salas de la Dirección General de Bellas artes, en 
                                                 
32 Véase la línea de contorno que delimita una forma sobre otra en las hojas representadas en el 
ángulo inferior derecho o el uso del dibujo en algunas de las uvas inferiores del racimo de la obra 
La parra de 1955. 
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los bajos de la Biblioteca Nacional, 1955 y en 1957, donde entonces, ya se 
pudo constatar – a pesar de la individualidad de cada uno- la unidad 
estética de este grupo generacional.   
 
Una etapa de reflexiones y descubrimientos. 
 
La siguiente etapa en la evolución pictórica de este grupo generacional la 
podemos incluir entre los años 1958 y 1967; Prácticamente responde a toda 
la década de los años sesenta, donde se producirá en la mirada  de Antonio 
López, entre otras cosas, la aparición del Surrealismo, y la fundamental 
influencia del mundo antiguo de Pompeya, cuyas manifestaciones artísticas 
como la pintura al fresco y la escultura, serán un referente en toda su obra 
posterior. 
 
Este periodo va a suponer en López, años de reflexión y meditación, en esa 
búsqueda de un lenguaje expresivo concreto, donde también se producen 
descubrimientos y referentes nuevos, como los que acabamos de citar, y por 
consiguiente nuevos cambios en la manera de “mirar” el mundo, su mundo. 
En este sentido nos parecen muy sugestivas las siguientes reflexiones de 
Calvo Serraller, respecto a este periodo realista:  
 
“(…) los años sesenta, hay que insistir en ello, tuvieron para Antonio López una 
importancia excepcional, que podemos comprender desde hoy sin aplicar una 
lectura excesivamente apagada a la sucesión cronológica. Son los años de 
transición, de cambio, en la que todavía los mundos no están por completo 
deslindados, y, por eso mismo, nos es posible apreciar mejor el debate en medio 
del cual le tocó vivir. En ellos por de pronto, comenzaron a fraguarse algunas 
 77
series capitales, como la de los paisajes urbanos y los nuevos interiores; también, 
la nueva concepción de la figura humana.”.33     
 
En este periodo seguimos viendo ciertas obras del estilo anterior, lo que nos 
confirma que el cambio se produjo de una forma lenta y paulatina, 
respondiendo a las reflexiones y  consideraciones ya mencionadas. Además 
coincide con los años en los cuales Antonio López García ejerció como 
profesor de la Cátedra de Preparatorio de Colorido en la Escuela de 
Bellas Artes de San Fernando (1964-1969), coincidiendo con la formación 
de la generación posterior: el  “Joven Realismo”, encabezado por Florencio 
Galindo de la Vara y otros jóvenes artistas. En el capítulo “Antonio López: 
maestro y referente”, analizaremos el magisterio de López en la Escuela, y 
lo que supuso su mirada, su pintura, y en definitiva su arte, para este 
segundo grupo generacional. Pero volvamos a los inicios realistas de la 1ª 
Generación y las distintas influencias artísticas que se producen en este 
segundo periodo que son reflejo de una actitud de búsqueda y consolidación 
pictórica.  
 
La presencia del Surrealismo. 
 
Lo primero que hay que tener en cuenta es en que sentido el surrealismo 
atrajo el interés de la 1ª generación, y como esta lo empleo en la 
composición del cuadro y su significación. 
 
Durante estos años que trascurren a lo largo de la década de los sesenta, 
aparecen obras con claras referencias al Surrealismo como “Niña muerta”, 
1957 o “La lámpara”, 1959, [Fig.34-35] realizadas por Antonio López García.  
                                                 
33 Calvo Serraller, Francisco. “La realidad alumbrada. Pintura y dibujo de Antonio López García” en 
Antonio López García. Michael Brenson, F.Calvo Serraller y Edward J.Sullivan. Ed. Lerner & 




34. Antonio López “Niña muerta” 1957 
Óleo sobre lienzo. 90 x 105 cm. 
 
Para muchos críticos y estudiosos que han escrito sobre el pintor manchego, 
esta pintura supone uno de los cuadros donde más se hace patente el empleo 
de ciertos recursos, los más usados por los surrealistas como lo refleja 
Paloma Esteban Leal34:    
 
“en  Niña muerta,  Antonio López introduce una de las técnicas más empleadas 
por el surrealismo histórico, el dépaysement réflechi o desorientación reflexiva, 
consistente en plasmar en espacios perfectamente lógicos –conseguido incluso a 
través de perspectivas renacentistas -, objetos extraños entre sí o situados fuera de 
su contexto habitual. Aquí el ataúd que contiene los restos de la pequeña se 
encuentra abandonado en mitad de una calle, probablemente del extrarradio 
madrileño, tan sólo velado por una página arrugada de un periódico viejo y un 
pequeño florero (…)”35. 
 
Según este breve y acertadísimo análisis de Leal Esteban, Antonio López 
trabaja sobre la fidelidad representativa de objetos y espacios que obtiene de 
la realidad, asociándola con el empleo de rasgos surrealistas, estableciendo 
                                                 
34 Comisaria de la exposición antológica de Antonio López García, realizada en el Museo Nacional 
Centro de Arte Reina Sofía, Madrid, Mayo-Julio, 1993.   
35 Leal Esteban, Paloma “La leyenda de la Realidad” en Antonio López García. Catálogo exposición 
antológica: Pintura, Escultura y Dibujo .Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía, Madrid, 
1993. Pág. 14. 
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en la imagen pintada una serie de situaciones independientes, sin ninguna 




35. Antonio López “La lámpara” 1959 
Óleo sobre tabla. 100 x 130 cm. 
 
Si analizamos la obra “La lámpara”, muestra la visión de una calle 
nocturna, que nada tiene que ver con parte de la fachada que aparece en 
primer término. Además resultan desconcertantes los numerosos elementos 
que aparecen levitando –la emergente figura femenina, la lámpara, o el plato 
junto a la abierta puerta-, cobrando un total protagonismo en la escena. 
Estos elementos, supuestamente, están en un espacio interior, donde refleja 
la total desconexión con la calle del fondo. Es interesante como, al igual que 
Magritte, López  refleja la luz solar al lado de la luna en clara alusión al 
pintor surrealista belga. 
 
La mirada de López se preocupa por surrealistas como Chagall o Dalí, que 
ve en ellos la proyección de trascender la percepción visible de la realidad o 




36. Antonio López “Estudio para La lámpara” 1959 
Lápiz sobre papel. 17 x 12cm. 
 
 
LO ENIGMÁTICO COMO FUNDAMENTO. 
 
Pero López, como los demás componentes del grupo realista, ven en el 
surrealismo, ciertas claves de misterio, necesarias en la consolidación de la 
mirada realista posterior: “Estas pinturas buscan significados ocultos en la 
realidad percibida”36. No cabe duda de lo desconcertante y a la vez 
misterioso de estas obras de López, donde los “toques” surrealistas 
favorecen de manera esencial al enigma y la magia de la imagen pintada, 
valores que surgirán con total entidad propia a partir de mediados de los 
años sesenta. 
 
                                                 
36Faerna García-Bermejo, José María “Bordeando lo real” en  Antonio López, Ed. Polígrafa. 
Barcelona, 2004. 
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Pero además de la importancia del Surrealismo en estos años artísticos, 
debemos hacer hincapié en la marcada evolución que sufre la mirada realista 




37. Antonio López “Emilio y Angelines” 1961-1967 
Óleo sobre tabla. 107,5 x 98,5 cm. 
 
Tomemos como ejemplo algunas de las pinturas de este periodo como 
“Emilio y Angelines”, 1961-1965 [Fig. 37], donde se observa claramente 
dicha evolución. La mirada realista abandona el sentido volumétrico de las 
figuras, repletas de formas extremadamente duras y rotundas de la 
influencia cuatrocentista, dando paso a un delicado y sensible modelado 
basándose en el primer plano de los personajes sobre un fondo –descampado 
con un pequeño barrio-, que, a pesar de ser secundario, participa 
activamente de la imagen pintada.   
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Durante los años cincuenta, hemos visto como la obra de López, reflejan 
una total intemporalidad, traducida en una “realidad petrificada, 
esculpida”37, a través de una mirada hierática y congelada. En este sentido, 
debemos destacar la desaparición de la impronta clásica en el tratamiento de 
las figuras sobre un fondo homogéneo, además del sentido volumétrico que 
predominaba en el estudio anatómico, y que originaba una cierta 
monumentalidad. Por lo tanto, la inexpresividad y frialdad de los personajes, 
representados en cánones muy estáticos, se transforman hacia un carácter 
más humano, reflejando el creciente interés del artista por la fidelidad al 
modelo y  su realidad. 
 
La factura del cuadro también va cambiando a medida que surgen 
preocupaciones estéticas y conflictos plásticos. La pincelada picassiana y 
cezannesca de la anterior etapa, corta y discontinua, se sustituye por otra 
más amplia y uniforme, llena de sugerencias y veladuras sugestivas. El 
pincel “empastado”, sólido, expresivo y de contorno, da lugar a una 
densidad plástica, no solo importante sino decisiva para el devenir de la 
mano realista.  Dentro de esa densidad se produce una manipulación de la 
materia esencial, donde el pintor realista “arriesga” con las propiedades 
físicas de los materiales y sus aglutinantes, estableciendo  todo un juego 
plástico que no se da en la etapa anterior.  
 
Esto demuestra la evolución de la mirada realista hacia una nueva 
concepción de la realidad, más modelada y a la vez más física, más real y 
misteriosa, que serán la esencia del Nuevo Realismo. 
 
 
                                                 
37 Citado en Calvo Serraller, Francisco. “La realidad alumbrada. Pintura y dibujo de Antonio López 
García” en Antonio López García. Michael Brenson, F.Calvo Serraller y Edward J.Sullivan. Ed. 
Lerner & Lerner, Madrid, 1990. Pág. 27. 
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Pompeya: un secreto único y una inagotable fuente clásica. 
 
La estancia en Italia de Antonio López y Francisco López, en los años 
cincuenta, produce una serie de contactos con el gran arte italiano del 
pasado –como la influencia del Quattrocento, analizado al principio de este 
capítulo-, esencial  en los inicios de la expresión plástica realista. Pero lo 
que descubre Antonio López en la ciudad de Pompeya, reflejado en algunas 
de sus obras de estos años,  necesita de un capítulo aparte, ya que va a 
suponer todo un punto de partida y toda una constante en su producción 
pictórica posterior: 
 
“El mundo de Pompeya fue muy importante para mí. Fue una cosa especial que a 




38. Antonio López en Pompeya con Maria Moreno. 
-Fotografía- 
 
Pompeya se va a convertir en uno de los más importantes hallazgos en la 
mirada de Antonio, descubriendo una serie de “secretos plásticos” de vital 
                                                 
38 Conversaciones con Antonio López durante su estancia en el Palacio de “los Serrano”, Ávila con 
motivo de la Beca Cátedra Goya, Julio 2008.  
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naturaleza como la pintura allí representada, a través de un orden 






López ve en las ruinas de Pompeya una verdadera instantánea de la 
Antigüedad, una congelación de un día cotidiano en la ciudad pompeyana. 
Los frescos hallados en los muros –toda una muestra del arte de la época-, 
así como los diseños con mosaicos, en pisos, paredes y techos, son de una 
belleza tan exquisita, que inspiró en gran manera la obra posterior de López.  
 
Es sin duda, la Villa de los Misterios  
 
Nos parece muy sugestiva la magnifica entrevista de Michael Brenson al 
pintor Antonio López, la cual, parte de ella rescatamos a continuación, a 
propósito de  este mundo único de Pompeya: 
 
-Michael Brenson: Parece que usted valora mucho el arte de Pompeya. 
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-Antonio López: ¡Ah mucho! Antes del viaje a Italia ya estaba obsesionado por 
esa pintura. Aparte de la gran impresión que me produjo Pompeya, cuando llegué 
a la Villa de los Misterios y entré en la habitación donde están las pinturas, me 
quedé sobrecogido…Ese friso, donde esos hombres y mujeres viven unas escenas y 
situaciones cuyo significados no conoces, pero que parece que contienen todos los 
sentimientos humanos, unos sentimientos más cálidos, más solemnes, más intensos 
que los nuestros. No evoca un mundo feliz y, sin embargo, tiene algo que siento no 
haber vivido. 
 
-Michael Brenson: Me sorprende cuántos pintores contemporáneos admiran a 
esos pintores de Pompeya. La gente no admira ese tipo de cosas. Los artistas sí 
miran la pintura de Pompeya. 
 
- Antonio López: Claro, es que la gran pintura de la Antigüedad ha desaparecido 
y las pinturas que se descubrieron en Pompeya, en Herculano o en Roma son, 
como la escultura de la época, una continuación del arte griego, es una pintura 
llena de resonancias, de contenido, con unas formas representativas que vienen de 
muy lejos. La más tosca pintura de Pompeya tiene un aroma, una sinterización 
compositiva llena de sentido. Y luego el mundo que evocan es tan seductor, tan 
amplio. Son uno de los grandes milagros de la pintura porque allí se puede ver 
toda la vida. Lo pintaron todo, escenas religiosas, escenas eróticas, bodegones, 
escenas de la vida cotidiana, paisajes, con una libertad y un desparpajo que da 
gusto, que  es un placer. 
 
- Michael Brenson: También hay como una sofisticación pictórica, en el sentido 
que podían hacer todo lo que querían. 
 
- Antonio López: También, porque es un arte que nos ha llegado maltratado, 
fragmentado, donde el  tiempo  ha dejado una huella muy acusada. Hay otras 
pinturas románicas, góticas o de otros lugares, igualmente marcadas por el 
tiempo y que no tienen esa dimensión. Nada tan magnífico ha vuelto a surgir en la 
pintura. Todo el arte italiano, excepto Leonardo y algunos momentos de Miguel 
Ángel, es más pobre, más rígido. Hay una sensación de libertad en Pompeya 
porque la sociedad le permitía esa libertad. Tal vez la cristiandad creó 
demasiados filtros.39  
 
 
LA VILLA DE LOS MISTERIOS 
 
La Villa de los Misterios es uno de los edificios suburbanos de Pompeya, 
situado a unos doscientos metros de la Puerta de Herculano, fuera de los 
límites de la ciudad. Se trata de una construcción que presenta una 
disposición armoniosa y singular de sus ambientes y una superlativa 
                                                 
39 Antonio López. Entrevista con Michael Brenson en Antonio López García. Michael Brenson, 
F.Calvo Serraller y Edward J.Sullivan. Ed. Lerner & Lerner, Madrid, 1990. Pág. 322-323. 
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colección pictórica. Fue construida en la primera mitad del siglo II a. C. y 
fue muchas veces remodelada y ampliada. Se presenta como una 
construcción de cuatro lados circundada por una terraza panorámica. 
Después del terremoto del año 62 la Villa cambió de propietarios y de usos: 
de vivienda señorial pasó a establecimiento agrícola. 
 
Los usos finales de esta Casa constituyen el ejemplo de una vivienda de 
gran lujo unida a una explotación agrícola ganadera. Integrada al paisaje 
mediante grandes pórticos y galerías que dan a jardines colgantes, la Villa 
de los Misterios se muestra muy distinta de las casas encontradas en la 
ciudad. Si bien casi todas sus paredes se encuentran decoradas con pinturas, 
destacan una serie de grandes frescos que se supone que representaban la 
iniciación de las esposas a los Misterios Dionisíacos. En la llamada Sala de 
la Gran Pintura, se desarrollan una serie de frescos que datan del siglo 
I a. C., que representarían los momentos sucesivos de un ritual que Roma 
intentó limitar sin mucho éxito, debido a su alto erotismo. 
 
Pero en lo puramente artístico, analicemos las múltiples conexiones de los 
murales y frescos pompeyanos con algunas de las pinturas realistas de 
López, realizadas a lo largo de esta década como “Membrillero”1961 
[Fig.40], “El teléfono” 1963 [Fig.42] o “Espaldas” -díptico-, 1965 [Fig.41], 
entre otras muchas.  
 
MATERIA Y MISTERIO EN UN MUNDO DIFERENTE. 
 
Comencemos por señalar, como el pintor manchego descubre en la pintura 
de los frescos pompeyanos toda una nueva valoración de la materia, 
reflejado en la erosión de las diferentes texturas, y la enorme belleza del 
propio pigmento en sí mismo, constituyendo las principales conexiones 




40. Antonio López “Membrillero” 1961 
Óleo sobre tabla. 49,5 x 50 cm. 
 
López buscará la forma de plasmarlo en un soporte a través de un proceso 
pictórico riguroso -pinceles, espátulas, además del uso de aglutinantes-. 
Desde el primer momento, se aprecia su interés por la rugosidad de la 
superficie, “descubierto” en ese paso del tiempo que se aprecia en los 
muros pompeyanos. A esta materia se le unen los demás elementos 
pictóricos, como el color y la representación del modelo, estableciendo con 
ella (materia), toda una unidad plástica y una visión entera de la imagen 
pintada.  
 
La pincelada suelta y compacta a la vez, viva e intimista de López, inspirada 
en la pintura romana, contrastan claramente con la superficie del cuadro. 
Resulta imprescindible señalar la enorme sensibilidad de López para captar 
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los más profundos enigmas de la plasticidad del fresco de Pompeya, y al 




41. Antonio López “Espaldas” 1965 –Díptico- 
Óleo sobre tabla. 110 x 170 cm. 
 
EL PASO DEL TIEMPO. 
 
Pero el factor esencial que origina todo ese mundo textural, tan atractivo y 
mágico de la pintura pompeyana, es sin duda, el tiempo. No cabe duda que 
el descubrimiento de López es una serie de erosiones y quemados en la 
superficie, que son reflejos del paso del tiempo en esos espacios. 
 
La imagen pintada se le presenta como una realidad destruida, carcomida, 
incompleta, pero a la vez poderosa y misteriosa, donde los elementos 
pictóricos –el color y la forma-, “sufren” el “azote” del tiempo. La gran 
pintura al fresco de la ciudad de Pompeya evidencia el polvo, el accidente, 
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el factor temporal, que se deposita en  la superficie rugosa del muro, 




42. Antonio López “El Teléfono” 1963  
Óleo sobre lienzo. 96 x 115 cm. 
 
Al igual que el Surrealismo, la Villa de los misterios y sus jardines  
trasmiten a López una sensación de esencia misteriosa, donde la existencia 
de un espacio secreto y sagrado, produce una autentica y desconcertante 
intimidad, que el pintor intentará reflejar en pinturas como “El teléfono” 
1963, donde los rasgos surrealista40 y el empleo de la materia41 conviven 
mutuamente en la representación. 
 
Los bodegones pompeyanos, reflejo de una cotidianeidad entrañable e 
intimista y las escenas familiares unido a un misterio matérico del fresco, 
provocan en el pintor manchego toda una mirada renovadora, viva y directa 
                                                 
40Véase parte del retrato pintado, oculto por un pequeño trapo blanco y levitando en el espacio 
representado. 
41 Nos invade la sensación que las paredes pintadas del cuadro son verdaderamente frisos “reales”. 
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en estos años intensos de producción. Al mismo tiempo, los magníficos 
retratos, vivos, tremendamente realistas42 de la ciudad de Pompeya, sirven 
de inspiración en algunas obras de A.López, acentuado por la superficie 
pictórica. Independientemente del modelo a representar –una pareja de 
individuos, unos frutales o un espacio interior-, lo cierto es que Antonio 
López García concibe la obra como una sola superficie, única.  
 
Es indudable que en esta década, la materia y el misterio constituyen una 
de las preocupaciones fundamentales de Antonio López García, en el que a 
través del Surrealismo y el Arte Antiguo, descubrirá la forma de atraparlos y 
a su vez expresarlos en su pintura. Estas preocupaciones artísticas responden 
al deseo de transmitir tales conceptos –materia y misterio-, que serán la base 
de su arte43: 
 
“El surrealismo lleva instalado miles de años en el arte. En el siglo XX se le dio 
nombre a todo, pero en el mundo antiguo ya estaban todas las cosas. El arte 
siempre ha sido la expresión del misterio del mundo. El valor del espacio 
conquistado es la expresión de los sentimientos profundos, que nunca cambian. 
Ahí radica la veracidad del arte.”44. 
 
La irrupción del Informalismo Español. 
 
Pero esta predilección por una entidad plástica y física concreta acorde a la 
sensibilidad artística realista, hace que este grupo generacional, sobre todo 
López, detengan su atención en un complejo e inigualable movimiento 
                                                 
42“Detallados murales de la llamada Casa o Villa de los misterios, se conservan escenas que no 
alcanzarán un grado de perfección igual hasta entrado el siglo XVI. Tengamos en cuenta que estos 
murales son meros adornos en casas vivienda” , citado en http://www.historia-del-arte-
erotico.com/rom_pompeya/ 
43El descubrimiento del Informalismo español, en figuras como Lucio Muñoz, terminarán por 
determinar el interés plástico de su realismo, más físico, real y misterioso.  
44Antonio López: Entrevista en http://www.unav.es/redaccion/reportaje/201006.html 
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artístico que se convertirá en una auténtica seña de identidad para el arte 





43. Manuel Millares “Animal de fondo” 1965 
Técnica mixta sobre arpillera. 81 x 100 cm. 
 
El vínculo entre el Nuevo Realismo de Madrid que surge a mediados de los 
años 50 y la Abstracción del momento, es mucho más profundo de lo que 
en un principio sugieren las indudables influencias artísticas abstractas en la 
mirada realista. Por ello debemos analizar detenidamente todos los aspectos 
artísticos comunes, de una manera objetiva y detallada, valorando los 
aspectos más importantes de la creación pictórica.  
 
Dicho esto, comenzaremos por mencionar brevemente, las circunstancias 
socio-políticas del momento. 
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LAS CIRCUNTANCIAS DE UNA ÉPOCA. 
 
La situación socio-político-cultural que atravesaba España después de una 
guerra civil (1936-1939) y “su” posterior régimen franquista instaurado en 
el país a partir del año 1939, fue decisiva en la vanguardia plástica española. 
Esta no pudo reconstruirse con la savia de una nueva generación de artistas 
hasta la década de 1950, durante la cual se produjeron las condiciones 
mínimas de relación con el exterior como para que el arte de nuestro país 
cobrase de nuevo su importancia internacional. Así ocurre, por ejemplo, con 
el movimiento abstracto de mayor proyección como grupo: El Paso, cuyos 
miembros más significativos son Antonio Saura o Manuel Millares, entre 
otros, por no hablar de otros nombres estelares de este “renacimiento”, 
como en primer lugar Antoni Tápies, Eduardo Chillida, Jorge Oteiza o 
Lucio Muñoz.  
 
Junto a estos artistas surgió también otro grupo de jóvenes pintores y 
escultores destinados a tener un progresivo reconocimiento en el panorama 
artístico español durante las décadas 50 y 60 como son los realistas de 
Madrid que estamos estudiando. Este hecho que será un condicionante a 
analizar, ya que causará el contagio plástico y la influencia que supone el 
Informalismo abstracto en la generación de realistas de Madrid. 
 
LA DIVERSIDAD DE UNA GENERACIÓN. 
 
Pero aparte de este hecho o situación se da también una circunstancia 
decisiva que potenciará más, si cabe, las relaciones entre la mirada realista y 
los hallazgos plásticos informalistas: la presencia de Lucio Muñoz.  
 
No podemos olvidar que aunque les unía la amistad y un mismo concepto de 
la creación plástica, mantenían diferencias formales y de tendencia en la 
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expresión: la pintura de Muñoz encontraba su camino personal en el ámbito 
de la abstracción española de aquel tiempo dominante en la escena artística 
y ejemplarizada en el Grupo “El Paso”, en el que aún hoy hay quien le 
incluye. Pero lo hace en solitario y a pesar de que fue amigo y coincidente 
en muchas cosas de sus componentes, siempre permaneció al margen del 
grupo. No porque decidiera  expresamente hacerlo, como tampoco 
incorporase a él, sino simplemente porque así sucedieron las cosas. El siguió 
su camino, profundizó como nadie en su lenguaje, “escuchando la voz” de 
una materia que propiciaba sus hallazgos plásticos, manipulándola 
lentamente lo que condicionaba el automatismo del gesto en toda su 
expresión. Todo ello atendiendo a la intuición, que Lucio tantas veces 
denominó emoción y que utilizó en las conversaciones con sus amigos 
realistas, sobre todo con Antonio López. 
 
Lucio se convierte así en el nexo de unión, en ese contagio casi diario entre 
la tendencia informalista y el nuevo realismo. Pero no cabe duda que para 
entender mejor ese dialogo abierto, respetuoso y constante que siempre han 
mantenido Antonio y Lucio es necesario analizar los aspectos más 
intrínsicos de su arte, que por otra parte es reflejo de su propia vida, ya que, 
según el propio Lucio “la vida de un hombre y la acción de pintar están 
indisolublemente unidas”.    
 
LA CONSOLIDACION DE UN INTERÉS PLÁSTICO. EL SECRETO DE UN 
LENGUAJE. 
  
López descubre en el arte de Muñoz una simbiosis callada y silenciosa del 
Arte antiguo y contemporáneo donde el poder evocador de su lenguaje 
traspasa la simple utilización del material pictórico. Un lenguaje que llega a 
la completa trascripción de un estado visceral que su poética mirada logra 
dirigir en una armonía pictórica tan misteriosa como atrayente. Porque no 
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debemos olvidar que los principios de Lucio fueron realistas y anque luego 
derivó a una abstracción concreta, su mirada siempre refleja lo más 




44. Lucio Muñoz “Jonás” 1959 
Técnica mixta sobre tabla. 140 x 180 cm. 
 
En sus primeras obras como “Jonas” 1959 ya se aprecian una serie de 
vínculos estéticos y conexiones plásticas de indudable reconocimiento  con 
la obra de López -una similar utilización de la sustancia pictórica, una 
misma gama cromática, etc.- [Fig.44-45] Antonio ve en sus cuadros la 
manifestación tangible de su mundo y la presencia de unos conocimientos 
que de alguna forma dirigieron la mirada del pintor manchego a una 
materia trabajada y siempre en gestación, única e irrepetible. 
 
La obra de Lucio siempre esconde un espacio bidimensional donde la 
superficie pictórica nos invita a un campo textural abierto, 
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tridimensional, en una nueva dimensión  que la mirada va descubriendo en 
la propia configuración del cuadro. En una simple superficie, López 
encuentra todo un universo sensible y matérico excepcional donde alberga 
los infinitos valores de las formas, colores o texturas de la naturaleza física 





45. Antonio López “Perro muerto” 1963 
Óleo sobre tabla. 73 x 100 cm. 
 
Lucio enseña a sus compañeros realistas de Madrid lo bello, poético y 
majestuoso que puede llegar a ser la manipulación de la materia, donde 
los secretos y revelaciones de su evocador misterio están indisolublemente 
unidos. Es el fruto de una intención y una voluntad determinada donde el 
orden, la estructura y la disposición de los distintos elementos matéricos 
revelan la presencia de un diálogo abierto con el espectador y un sentido 











47. Antonio López “La fresquera” 1962 






48. Antonio López [Detalle] 
 
El impacto del Informalismo español, junto a la presencia del Surrealismo, y 
el amor por el mundo Antiguo, suponen las claves para la variedad y 
dialéctica mirada realista que consolidan no sólo esta segunda etapa sino la 
esencia de su arte.  
 
LA VIDA COTIDIANA COMO MODELO. 
 
En esta segunda etapa, como ya hemos mencionado, aparecen consolidados 
todos los signos y valores propios de la mirada realista que se reflejarán en 
una tercera etapa hasta la actualidad. Es interesante señalar la temática 
utilizada por esta 1ª Generación de realistas, en la cual siempre está presente 
sus allegados y los escenarios de su propia vida. El ejemplo más claro es el 
que acabamos de abordar en la figura de López - sus abuelos y sus padres 
del primer periodo-, siguiendo fiel a los temas cercanos en esta segunda 
etapa, común al resto de los componentes de esta 1ª Generación de realistas 
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que nos muestran un repertorio bastante amplio, que es consecuencia de su 




49. Julio López “Pareja de artesanos” 1965 
Pizarra aglomerada con resina de poliéster. Altura 160 cm. 
 
La presencia de su mundo tan humilde y particular se vuelve más intensa, 
enigmática y precisa  como lo reflejan las imágenes de su mujer, escenas de 
interiores concretos y personales, objetos anónimos y humildes del espacio 






50. Julio López  “Hombre del sur” 1972 




Además de estas obras tan enigmáticas e íntimas del mundo de López 
que hemos analizado a lo largo de esta segunda etapa -consecuencia del los 
tanteos y e indagaciones de la etapa inicial- ya que es la que más influye a 
los “jóvenes realistas” debemos destacar las vistas panorámicas de Madrid 
como “Madrid hacia el Observatorio” (1965-70), o “Madrid Sur” (1965-
85), entre otras, que irán protagonizando uno de los episodios más 
conocidos y emblemáticos de la producción de López.  
 
Su obra empieza a ser reconocida en España con las exposiciones en la XXI 
Exposición manchega de artes plásticas, en Valdepeñas –Ciudad Real- 
(1060), o en la Galería Biosca de Madrid, (1961) e internacionalmente a 
través de las exposiciones en Nueva York “Antonio López García. 
Paintings and Sculptures” en Staempfli Gallery, (1965) y (1968) o la 
realizada con los jóvenes realistas en la Malborough Gallery “Drawigs by 
 100
Tem Comtemporary Spanish Artists” en 1974 analizada en el capítulo “VI. 
La consolidación del Joven Realismo” 
 
En lo que se refiere al grupo generacional, debemos señalar las siguientes 
palabras de Javier Tusell: 
 
“A partir de loa años sesenta, se hizo más infrecuente la colaboración del grupo. 
El triunfo generalizado del Informalismo en los años sesenta pareció crear una 
barrera (insistimos, en el público, no en los propios artitas), que se vería 
aumentada por la aparición de los nuevos realismos a partir de los años setenta. 
Esto implica la dificultad de aparecer en las mismas exposiciones a pesar de que 
perdurara la amistad y la influencia mutua”45 
 
A pesar de estas circunstancias, la 1ª Generación seguían juntos en algunas 
exposiciones colectivas como la “Exposición antológica Asociación 
Española de Críticos de Arte. Sección Española de la AICA”, en los Salones 
de la Sociedad Española de Amigos del Arte (1962), o la inauguración de  la 
Galería Juana Mordó bajo el nombre “Galería Juana Mordó. Exposición 
inaugural”, Madrid (1964). 
 
En este ambiente de realismo surge el llamado “Joven Realismo” que como 
veremos en los sucesivos capítulos se consolida en el panorama artístico 
contemporáneo dentro de este particular y renovador realismo español.  
 
 
                                                 
45 Javier Tusell: Compañeros en Madrid. Anatomía de un grupo generacional, en Otra Realidad. Ed.-
















































































El magisterio de la escuela. 
 
La trayectoria en la pintura de la nueva generación de realistas de 
Madrid, aparece como la consecuencia de un proceso ininterrumpido a lo 
largo del cual han ido contrastando sus instintos y verificando sus propias 
intuiciones. Muchos de los aspectos de la pintura que los “jóvenes realistas” 
ya “intuían” a principios de los años sesenta, en los que realizaban su 
aprendizaje en la Escuela de Bellas Artes de San Fernando de Madrid –
después Facultad- durante los primeros cursos, encontrarían su 
confirmación durante su estancia en dicha escuela, antes incluso de finalizar 
sus estudios. 
 
Igualmente, “surgen” preocupaciones plásticas debido al contacto con la 
realidad artística española del pasado y, naturalmente, del presente que se 
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irán resolviendo paulatinamente durante un largo proceso de meditación y 
estudio, tanto académico como personal. Por lo tanto, me parece interesante 
señalar y analizar la importancia que tuvo la Real Escuela de San Fernando 
de Madrid para la “nueva generación” de realistas de los años setenta, lugar 
donde se configuró, sin duda, esta generación; en conversaciones con 
Galindo y Villegas, insisten siempre en la Escuela como un lugar de 
aprendizaje y experiencia esencial, no sólo para ellos, sino para los demás 
componentes de este grupo. Todos ellos afianzaron esa vocación artística 
incipiente, convirtiéndola en el eje central de sus vidas.  
 
 
51. Real Academia de Bellas Artes de San Fernando 
-Fotografía- 
 
Evidentemente, los componentes del grupo no ingresaron en el mismo año 
en la Escuela, lo mismo que sucedió, como ya hemos visto, con la 
generación anterior, pero si coincidieron dentro de ese espacio particular 
originando unos vínculos estrechos esenciales para su denominación como 
grupo. El primero en hacerlo fue Guillermo Lledó seguido en los años 
siguientes por Mezquita, Quetglas, Galván y Galindo, entre otros. Los 
últimos en hacerlo fueron Villegas, Martínez Sierra y Maya.  
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En estos años de formación tan importantes en la vida de un artista, 
comienzan a despuntar como alumnos; muy rápidamente se desmarcan del 
resto debido a una actitud “inquieta”, en un afán constante de investigación 
creadora y plástica que les lleva a nuevas, y a su vez, singulares formas de 
expresión. Ello les lleva enseguida, al intercambio de hallazgos plásticos y 
técnicos, compartiendo numerosas horas de trabajo en los talleres de la 
Escuela. 
 
En el primer año de estudios, José Maria Mezquita, Alfonso Galván,  Matías 
Quetglas y Florencio Galindo, como después lo harían Villegas y Maya 
coinciden en el curso “Preparatorio de colorido”, que impartía, entonces, 
Antonio López. Todos los componentes del grupo coinciden en que desde el 
primer momento, la Escuela les muestra una visión del arte que desconocían 
completamente. Insisten en que “la formación de cada uno de nosotros se produjo 
bajo un ambiente de “realismo” que en ese momento estaba latente en el aire”1. Ellos 
fueron, desde sus comienzos, fieles a este espíritu, identificándose con esta 
forma de expresión.  
 
En la asignatura de “Preparatorio de colorido”, descubren una nueva 
forma de ver la realidad en superficies amplias y sugestivas, muy matizadas 
de color, con una cierta valoración de las texturas a través de mucha 
elaboración y no siempre, de una pincelada directa; la influencia del 
magisterio de Antonio López y su obra, que realizaba en ese momento, 
fue tan decisiva en la formación del “Joven Realismo” que merece un 
capítulo aparte. 
 
Durante los primeros años en la Escuela, sintieron, ya no sólo el interés, 
sino la necesidad de “conocer” las propiedades plásticas y físicas de la 
                                                 
1 Conversaciones con F. Galindo en su estudio de Ávila. Julio 2007. 
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pintura. Se sintieron atraídos por la “manipulación” de la materia, y la 
“magia” que suponía la “cocina” de la pintura tradicional española. Si en el 
primer año tuvieron a López en la asignatura “Preparatorio de colorido”, en 
el segundo recibieron las enseñanzas y conocimientos de Guijarro, en la 
asignatura “Pintura”. En posesión de una extraordinaria sabiduría en el 
dibujo y en la pintura, con él, cultivaron todos los géneros tradicionales del 
modelo del natural, de la figura y del retrato con una personal interpretación 
de la naturaleza, enraizada dentro de esa sobria tradición española.  
 
Los inculcó, que los planteamientos plásticos podían ser constructivos y 
esenciales, y otras veces, más figurativos y analíticos pero siendo, siempre, 
temperamentales y apasionados, matéricos y  gestuales. Según los propios 
protagonistas, era un profesor que solía hablar de pintura, consecuencia 
lógica de su permanente dedicación. Durante sus conversaciones, se creaba 
a su alrededor, un ambiente tan distendido y cordial que era una de las 
personas que realmente “calaba” en el sentimiento del alumno. Todos 
coinciden que con Guijarro “rompieron” en todos los sentidos, buscando 
cada uno “su” personalidad y la forma de expresarse. 
 
“para mi fue una experiencia muy importante. Me abrió muchos caminos en el 
sentido de la “plasticidad” y “poner” materia. Yo venía de ajustarme demasiado 
a los cánones de la realidad sin salirme de los registros establecidos. El primer 
ejercicio que nos mandó, “un traje de luces”, lo abordé queriendo representarlo 
hasta el más mínimo detalle; Guijarro me aconsejó que había que romper con 
esos registros establecidos que te “somete” toda realidad, resaltando valores 
puramente plásticos (ritmos gestuales y de color, armonizaciones de texturas) 
unidos a una cierta “intención” de expresividad plástica  Personalmente, y creo 
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que para mis compañeros también lo fue, el curso con Guijarro fue una 
experiencia de búsqueda pictórica y material”2. 
 
Esa búsqueda pictórica y material de la que nos habla Galindo se 
consolidaría en los tres años siguientes donde encontrarían el camino hacia 
“su” madurez artística, que ya resultaría imparable. 
 
Analizando todo este periodo inicial de descubrimientos académicos y 
contagios plásticos, ¿qué papel juega la Escuela de Bellas Artes durante 
aquellos años de aprendizaje artístico? En aquellos años la Escuela de 
Madrid tenía la fortuna de albergar unos enseñantes de categoría. Cuando 
vemos una pintura de Antonio López, algunas pinturas de Manuel 
Villaseñor o alguna obra de Barjola o Guijarro, nos quedamos atónicos por 
su extraordinaria factura, por la “obra bien hecha”  y por su fuerza plástica y 
gestual. Y es que la Escuela de Bellas Artes a pesar de la época -años 60-, 
no era un nido de reaccionarios sino de grandes maestros de su tiempo y de 
la actualidad. La Escuela era y es símbolo de pintura española, moderna 
y de vanguardia. Durante aquella época la Escuela fue el centro 
“romántico” de la propia tradición pictórica española, respetable y fecunda 
por muchos años hasta hoy en día. Casi todos los que son “maestros” para la 
más exigente crítica actual, pasaron por la Escuela; un ejemplo claro es el 
grupo generacional encabezado por Antonio López y los abstractos Lucio 
Muñoz y Enrique Gran pertenecientes a dicha generación.  
 
Otros de los afortunados fueron, sin duda, Villaseñor o Barjola, que 
analizaremos a continuación.  
 
 
                                                 
2  Afirmaciones recogidas en conversaciones con F.Galindo, viendo un ejercicio suyo de esa época, 
en su estudio de Ávila. Enero 2007. 
 108
Es indudable que en toda Escuela de Bellas Artes, se adoctrina y se enseña 
el “gusto” por un tipo de expresión pictórica en los alumnos. . Pero también 
hay que señalar que los alumnos más destacados marcan una diferencia muy 
sutil en “lo aprendido” y que precisamente lo académico, sin salirse de ello, 
vuelve a cambiar. Queremos decir con esto que a pesar de las fuertes 
influencias que ejercían los “maestros” en los talleres de la Escuela, fueron 
precisamente ellos los que más la hicieron evolucionar.  
 
Para la Escuela San Fernando las vanguardias jugaban un papel fundamental 
en el adoctrinamiento del alumno; es decir: en la época franquista, la 
Escuela estaba tan llena de creatividad y con un ansia de “romper” con lo 
establecido que la manifestación del arte joven se produjo como un 
sentimiento de expansión. Pintores como Antonio López y sus compañeros 
de enseñanza, que impartían clases en la Escuela, son “maestros” de un 
“gusto” pictórico muy particular, que no obraron bajo la presión de la 
vanguardia oficial y sí dieron un valor propio a la calidad y a la emoción, 
inexistentes hasta entonces. Intérpretes de los valores de su tiempo por un 
lado, y su calidad y emoción por el otro. 
 
La pintura de estos “maestros” se ha ganado un respeto y una importancia 
tal que define muy bien una etapa del arte español y de vanguardia unido 
como no podía ser de otra manera al surgimiento de un “nuevo arte joven” 
impregnado de nuevas inquietudes artísticas y hallazgos plásticos que 
convertirán a la Escuela de Bellas Artes de Madrid en un “espacio de 
encuentro” y en un verdadero “crisol” de donde nacerá el “Joven 
Realismo”. 
 
En lo que se refiere a ese sentimiento de expansión del arte joven realista 
que se produce dentro de la escuela, se da prematuramente en esta 
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generación muy reducida de realistas de Madrid, que surge en el panorama 
artístico español a principios de los años setenta.  
 
Cuando Alfonso Galván, Florencio Galindo y Matías Quetglas comenzaron 
a madurar paulatinamente durante el segundo curso, Mariano Villegas hacía 
su ingreso en la Escuela. Era el año 68 y terminaría sus  estudios en el año 
1973. Enseguida demostró la misma “inquietud” que sus compañeros 
“mayores” y eso le hizo destacar sobre los demás. En conversaciones con 
Villegas, este admite esa actitud inquieta: 
 
“(…) es verdad; era tan inquieto que apenas me interesaba las propuestas de mi 
curso, e iba, cada vez más, a “mirar” lo que se hacía en los cursos superiores. 
Allí, algunos de ellos ya demostraban una gran madurez en todo lo que hacían, 
sobre todo nuestro amigo Florencio, y eso a mí, siendo todavía muy “joven”, 
siempre me interesó mucho.”3. 
 
En este segundo curso debemos destacar el magisterio impartido por Manuel 
Villaseñor en la asignatura “Procedimientos pictóricos y materiales”. 
 
La indudable presencia de Villaseñor en la Escuela, tuvo un valor 
importante para los jóvenes artistas, que les ofrece, en cuanto a su obra 
artística se refiere, una primera etapa realista de indudable interés y 
trascendencia, aunque más tarde evolucionaría hacia otro tipo de expresión; 
conviene referirse brevemente a una palabras del propio Villaseñor, que las 
recoge Antonio Zarco: 
 
                                                 
3  Reflexiones del pintor, recogidas durante una visita con mi maestro Florencio Galindo al taller de 
Grabado de la Escuela de Bellas Artes. Noviembre de 2008.  
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“(…) en mi primera juventud, yo parto de un análisis muy real. Miraba la 
realidad sin penetrarla, sólo en superficie. Etapas posteriores me la fueron 
descubriendo en la medida que yo, hacía de tal realidad, una síntesis, a veces muy 
cercana a la abstracción; trascender la realidad es lo que realmente me interesa 
hoy, después de haber pasado por etapas más platónicas e incluso formalistas y 
conceptuales.”4. 
 
Dentro de la Escuela, en cuanto a “su” magisterio se refiere, resucita el 
temple y la pintura a la témpera, debido a “su” cátedra en dicha Escuela de 
Bellas Artes, aunque, para él, naturalmente no era nada nuevo. De  todos  
los componentes  del  “Joven Realismo”, Matías Quetglas fue el más 
preocupado por la investigación de todo tipo de técnicas, en especial el 
temple al huevo, y conectó más con aquella técnica pictórica que sus 
compañeros: 
 
“(…) he sido muy curioso con respecto a  los procedimientos, es algo que siempre 
me interesa; he sido muy persistente con el uso del temple, preparándomelos y 
comprando pigmentos con mucha dificultad, haciendo pruebas de color, siempre 
pintando sobre tabla, porque el temple exige un material rígido (…) busqué una 
fórmula de temple para que no brillara (…) he hecho pocos temples barnizados 
(…)”5. 
 
En general, Manuel Villaseñor se propuso enseñar la pintura a la témpera y 
concienciar a sus alumnos de las enormes posibilidades que tiene; en 
conversaciones con Galindo, tuve la oportunidad  de ver un ejercicio suyo, 
con esa técnica, realizado precisamente en la clase de Villaseñor: 
 
                                                 
4 Antonio Zarco en Villaseñor. Editado por el Servicio de Publicaciones de la Junta de Comunidades 
de Castilla-La Mancha, 1990. Pág. 94. 
5 Afirmaciones de Matías Quetglas en conversaciones con F.Galindo, recogidas en diversos textos y 
grabaciones. Febrero de 1988. 
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“(…) Villaseñor nos ponía como ejercicios temas muy sencillos, con una 
estructura una composición muy simple y clara; pero a la vez tenías que ser muy 
riguroso en la representación. Recuerdo que me dijo que tenía una pincelada que 
parecía a Kokoschka, muy gestual y enérgica; Manuel Villaseñor nos hizo ver que, 
la técnica del huevo, poseía unas propiedades muy plásticas e interesantes, 
“prestándose” mucho al pequeño detalle y al virtuosismo a pesar de que por 
entonces la técnica tradicional que se solía usar en la escuela era la pintura al 
óleo y no a la tempera”6. 
 
Posiblemente, la figura de Manuel Villaseñor, junto con la de Antonio 
López, fueron de los más influyentes dentro del magisterio que se dio 
durante aquellos años en la Escuela, y naturalmente, como acabamos de 
analizar, figura destacada por los miembros del “Joven Realismo”.  
        
Lo que hizo que realmente se estrecharan más, si cabe, esa estrecha relación 
que surgió entre todos los componentes de estr grupo, fue precisamente el 
interés plástico por la “materia”, por la pintura, y en general por la obra de 
arte, manteniéndose fieles al lenguaje realista, y más concretamente al 
“Nuevo Realismo”, que se empezaba a dar diez años antes, no sólo en la 
Escuela, sino también en algunas exposiciones de Madrid7. Ese lenguaje 
plástico, que comienzan a utilizar, con más aciertos que errores, en tercer y 
cuarto curso, se convirtió en un factor aglutinante y decisivo en la 
consolidación del grupo, que nada más finalizados los estudios en la 
Escuela, protagonizaron numerosas exposiciones colectivas en importantes 
                                                 
6 Reflexiones del pintor, mientras analizábamos  detenidamente el cuadro realizado en una de las 
clases del profesor Manuel Villaseñor. Agosto de 2008.  
7 Exposiciones colectivas que realizaron los componentes de la 1ª Generación (Antonio López, 
Francisco y Julio López, Lucio Muñoz, etc.), en la Sala de la Dirección General de Bellas Artes el 
2 de Enero de 1955, o en galerías recién inauguradas como  Juana Mordó de Madrid en 1964.   
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galerías de Madrid, como la galería “Egam”8, y otras de gran importancia9 
que abordaremos en el tema “V.II. La consolidación del Joven Realismo”.  
 
Por lo tanto, conviene referirse brevemente como serán los últimos años en 
la Escuela y, sobre todo, como afectaron los hallazgos plásticos y matéricos 
a “sus” quehaceres pictóricos. Hay que tener en cuenta, en primer lugar, que 
todos los componentes del grupo, han hecho siempre referencia al punto de 
partida que se produce, inevitablemente en todo artista, cuando entras en una 
dinámica de hallazgos y de descubrimientos pictóricos; esto se produce 
cuando se adquiere una cierta madurez de cabeza y mano en un momento 
dado, que normalmente suele coincidir con los últimos años en la Escuela.  
 
Basta con conocer la opinión de uno de los componentes del grupo, 
Florencio Galindo de la Vara, el cual reafirma este argumento: 
 
“el tercer curso, en la Escuela, fue un poco extraño para nosotros puesto que 
coincidió con las manifestaciones estudiantiles y las numerosas movilizaciones 
universitarias, aquí en el campus y en lo que entonces eran los comedores de la 
Universidad…Fue un año bastante malo dentro de la Escuela, ya que 
prácticamente no se pudo hacer muchas cosas, y mucho menos interesantes; al 
año siguiente, en cuarto, tuvimos a Barjola en la asignatura “Pintura”, donde 
enseguida percibimos su oficio maduro, inteligente y nuevo, no sólo a través de 
“su” magisterio dentro de la escuela, sino por su importancia como pintor, dentro 
del panorama artístico español.  
 
De alguna manera, en esos dos últimos años, seguimos trabajando, buscando la 
manera de expresarnos.  Emperezamos a partir de ahí a recoger esa forma de ver 
y de sentir, y nos fuimos educando en ese “realismo” que se estaba “cociendo” en 
                                                 
8  Se trata de la Galería que verdaderamente aglutinó a toda esta generación de realistas en Madrid, 
cuando irrumpieron con una gran fuerza en el marco artístico español, a principios de los años 
setenta.     
9 Un ejemplo fue la Fundación Roca, que organizó algunos eventos y exposiciones de notable 
importancia dentro del mundo artístico del momento o La galería Seique que protagonizó la 
primera exposición colectiva de este grupo generacional;  
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ese momento, a partir del cual empezamos a trabajar Matías, Alfonso, Villegas, 
yo…”. 
 
Es evidente que las conexiones plásticas y estéticas que se dieron en los 
componentes de este grupo generacional responden a una misma filosofía 
de realismo donde la Escuela de Bella Artes supone el espacio idóneo para 
su búsqueda y formación artística. Hasta ahora, hemos procurado analizar 
los primeros inicios de esta nueva generación de realistas, procurando 
reconstruir la experiencia académica y el papel fundamental que juega la 
Escuela de Bellas Artes de San Fernando de Madrid en la formación 
artística de este grupo, desde su aprendizaje inicial hasta su madurez, 
















































“Antonio fue un poco la persona que nos aglutinó a todos a representar una 
misma filosofía de realismo”1. 
 
Me parece acertado abordar la influencia que tuvo el pintor Antonio López 
García, en el “Joven Realismo”, durante su magisterio en la Escuela de 
Bellas Artes de San Fernando de Madrid como un capítulo aparte dentro 
del tema “ Un espacio de encuentro: San Fernando”.No basta con citar el 
curso y la clase que impartió en la Escuela, sino que es preciso analizar en 
que consistió exactamente “su” influencia, no sólo magistérica sino, sobre 
todo, como nos insisten sus discípulos, la faceta artística. 
 
Antonio López es, sin duda, el pintor que más influyó en los miembros de la 
“nueva” generación de realistas dentro de la Escuela, aunque lo hizo de una 
                                                 
1 Afirmaciones de Florencio Galindo de la Vara. 
 116
manera peculiar y personal, en la que será preciso detenerse. Para todos los 
jóvenes del grupo, López fue una sorpresa y una auténtica revelación, por lo 
que no es extraño que fuera considerado inmediatamente como el 
“MAESTRO” con mayúsculas, por una joven generación muy poco 
informada, pero con una mano excepcional y una cabeza ansiosa de 
conocimiento y madurez artística. Sin embargo hay unanimidad  en el 
momento de explicar y definir la actitud y personalidad de Antonio durante 
su magisterio en la Escuela: 
 
“Antonio es una persona con un carisma y una personalidad muy fuerte, con las 
ideas muy claras, lo que para nosotros fue muy importante, pero sobre todo el 
papel artístico que desempeñaba, en ese momento, en la vanguardia artística 
española. Aprendimos mucho de su magisterio, pero sobre todo de su arte, de su 
pintura.”2.   
 
Antonio era, dentro de la escuela, una persona tímida y reservada, pero esa 
actitud, iba encaminada a conseguir desarrollar lo máximo en la formación 
de sus alumnos, siendo una especie de “reto”, para “sacar” lo mejor del 
intelecto “artístico” del alumnado. Lo expuesto hasta ahora, me obliga a 
referirme, en primer lugar, a su magisterio dentro de la escuela y lo que 
supuso para la nueva generación; en segundo lugar, interesará señalar la 
importancia de la obra del pintor manchego, y los hallazgos plásticos, que 
consigue en ese momento de su vida, durante la década de los años sesenta. 
 
Un magisterio diferente. 
 
Nadie puede discutir, que el magisterio impartido por Antonio López García 
durante su estancia en la Escuela, fue de un calado enorme, a pesar de que 
                                                 
2 Conversaciones con F.Galindo durante una de mis visitas a su casa de Ávila. Marzo de 2008.  
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su curso, el entonces denominado “Preparatorio de colorido”, era 
equiparable al  primer curso de la “hoy” Facultad de Bellas Artes de Madrid, 
donde los alumnos recién ingresados apenas habían pintado algo o no habían 
pintado nada. El hecho de que en el examen de ingreso, se pidiese un dibujo 
de estatua, hacía que algunos alumnos no supiesen nada de color: 
 
“Cuando yo fui profesor de la Escuela de Bellas Artes, quería enseñar lo que yo 
sabía, como ahora  estoy haciendo aquí, con vosotros. Y nada  más. No hay más 
secreto que esto; los alumnos que tenía entonces apenas sabían algo de color, y el 
aprendizaje era más complicado, claro; Actualmente y “mirando” hacia atrás, 
parece que se produjo una cierta renovación a la hora de “mirar” al modelo que 
se tenía delante; pero nada más lejos que eso; poníamos un modelo, y sobre eso, 
se corregía de una manera muy sencilla, sin ningún intento de renovar nada.”3.  
 
Pero la clase de Antonio, va a “despertar”, en la “joven” generación, la 
atracción por los procedimientos, la búsqueda de hallazgos plásticos a través 
de la materia y la “sorpresa” que supone su elaboración y lo que es más 
importante, supo inculcarles la preocupación por una cierta “mirada” sobre 
las cosas, que pasados los años, serán de indudable conexión entre los 
componentes del “Joven Realismo”, tanto en los criterios técnicos como 
estéticos: 
 
“El encuentro con Antonio como profesor en el curso de “Preparatorio”, lo 
recuerdo como todo un descubrimiento, y una forma de ver la realidad, más 
detallada en unas zonas más que en otras, es decir; nos enseño a concebir 
superficies amplias y matizadas de color; recuerdo el interés que despertó en mí, 
ciertas texturas, conseguidas a base de mucha elaboración, y que reflejan el 
resultado de la gran capacidad que tiene Antonio López para elaborar las cosas 
en su mente y que después lo va poniendo todo en el cuadro; y lo plasma además, 
                                                 
3 Afirmaciones de A.López durante su estancia en Ávila, con motivo del Taller impartido por este: 
Cátedra Goya. Julio 2006. 
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con esa sabiduría que nos trasmitía a todos; todo esto me interesó 
inmediatamente; ese “realismo”, esa forma de ver los objetos más sugerentes, a la 
manera de los bodegones de Antonio, que rayaban entre lo “real” y lo “irreal”4. 
 
Un buen profesor de pintura, de dibujo, por no mencionar, de grabado o de 
escultura, debe trasmitir a sus alumnos lo que ha, o está experimentando en 
el estudio, como síntesis del hecho plástico en sí; es decir, debe dedicarse 
plenamente a ello, para “despertar” ese interés y preocupación del “Artista-
profesor” al alumnado, en un corto pero intenso periodo de aprendizaje.  
 
Y esto es, precisamente, lo que consiguió Antonio López: 
 
 
“Lógicamente el profesor debe transmitir, como yo he hecho con vosotros, lo que 
vas descubriendo paulatinamente en el estudio, a lo largo de los años; aciertos y 
errores que bajo mi experiencia, lo trasmites en tus clases, facilitando así el 
camino del alumnado; el profesor no puede trasmitir algo “vivo”, si está 
“muerto”, es decir; “muerto” en el sentido de no seguir con una “cierta” filosofía 
de trabajo y de investigación en el estudio, en tus cosas, en tu mundo; recuerdo 
que esto nos pasó con Antonio.  
 
Lo que él investigaba día a día en el estudio, nos lo trasmitía directamente en la 
Escuela; acabo de decirte, lo que nos  interesó de los bodegones de Antonio, esa 
“mirada” sugerente, cargada de vida, que, desde luego, no aparecía ante nuestro 
ojo como algo “muerto”, sino todo lo contrario; ese carácter latente, de algo 
vivo, me interesó enseguida, como al resto de mis compañeros, y comprendimos 
después, que esos bodegones formaban parte de “su” mundo, de su propia 
vida..”5 [Fig.52-53-54-57-58-59].  
 
 
                                                 
4  Reflexiones de Galindo recogidas durante una de sus visitas a mi estudio de Madrid. Abril 2008. 
5  Pensamientos y reflexiones del pintor F.Galindo de la Vara, en clara alusión al particular magisterio 








                                         52. Antonio López “Lavabo y Espejo” 1967 








53. Antonio López “Taza de wáter y ventana” 1968-1971 








54. Antonio López “Mujer en la bañera” 1968 




“En la Escuela conocí a Antonio López García, y a partir de ahí empecé a 
encontrarme un poco y a ver la pintura como un vehículo de expresión. (…) Al 
venir a Madrid, como nunca había leído, de pintores ni movimientos plásticos no 
sabía nada, pues claro, de repente estas aquí viendo pintar a la gente de forma 
extrañísima. Me encontraba muy  marginado y rápidamente quise integrarme. Y 
me encontré con Antonio y noté que había una comunicación. Aquella afinidad fue 
decisiva. (…) El encuentro con Antonio me afianzó más en lo que hacía. No era un 
proceso intelectual, ni muchísimo menos (…) tuve una especie de afinidad a nivel 
humano. De cualquier cosa que habláramos, me comunicaba muy bien con él. Con 
los que no me comunicaba era con el resto de los profesores. Quizás con Barjola 
un poco más, pero Barjola era un poco más cerrado.”6  
 
 
                                                 
6 Reflexiones del pintor andaluz Antonio Maya recogidas por Miguel Fernandez-Braso 
“Conversación con Antonio Maya” en Antonio Maya. Cat-exp.Gudalimar. Pág, 7. 
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“Sus” objetos a modo de bodegón, como modelo de su magisterio.   
 
Como acabamos de mencionar, el modelo más utilizado por A. López, 
durante sus clase, eran unos “simples” objetos, que en su apariencia más 
superficial, apenas podían despertar el interés del alumnado, para afrontar 
con garantías, cierta representación pictórica. Pero este detalle, apenas le 
interesó a Antonio. Su finalidad era, conseguir en sus alumnos, una cierta 
base de conocimientos plásticos y estéticos, que más adelante, la propia 
madurez individual, de cada uno, iría consolidando; 
 
Los objetos utilizados, a modo de bodegón, eran toda una “sorpresa” para el 
“Joven Realismo”, además de la dificultad que les suponía el tamaño del 
ejercicio, 1x 81cm.como confiesan algunos de sus componentes: 
 
“recuerdo los bodegones que nos ponía; los dos primeros consistieron en una 
mesilla de noche, con una silla y un paraguas, y el otro, una mesa camilla, con un 
frutero; me acuerdo que para mí, todo el problema era tapar todo el lienzo, 
llenarlo de pintura; podías escoger cualquiera de los dos y elegí el de la mesilla 
de noche y el paraguas; no sabía como empezar, y terminé por encajarlo todo y de 
“mancharlo” de pintura(…); entonces Antonio, me dijo que el cuadro no andaba 
muy bien. Empezó a hablarme de cierta técnica plástica que teníamos que tener en 
cuenta: veladuras, colores complementarios, etc.”7. 
 
 
Antonio les contaba las “cosas” como él mismo las veía, bajo un punto de 
vista personal, bajo “su” mirada de pintor; pero dichas “cosas”, en esos 
bodegones, sólo  parecía verlas él; un tipo de realidad, o  mejor dicho, de 
representar aquello que tenían delante, que iba más allá de la “pura” 
representación; les hablaba de la importancia de la técnica y de la materia, 
                                                 
7 Afirmaciones de Alfonso Galván, recogidas en escritos personales de F.Galindo. Tales escritos 
datan, concretamente, del mes de Febrero del año 1988.  
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como elementos “sustanciales” a la hora de enfrentarse con el modelo a 
representar: 
 
“Poco a poco, cuando Antonio más contaba las cosas,  empezábamos a intuir que 
ahí (en sus palabras, el la camilla de noche, en los objetos que había allí), había 
algo más que nosotros no llegábamos a apreciar; era, como un espacio, como 
decirte, desconocido para nosotros, en el que había algo muy sugerente y que te 
debías de “sumergir”, sin saber las consecuencias que eso podía tener; teníamos 
la gran necesidad de aprender la técnica y el oficio, puesto que nosotros no 
sabíamos nada; recuerdo de Antonio que nos hablaba de el “misterio”, que hay 
latente en las cosas y yo, no entendía nada de ese lenguaje “suyo”, pero al igual 
que mis compañeros, intuíamos que Antonio nos estaba diciendo algo de gran 
importancia, que  acabaríamos por captar, si nos dejábamos llevar por él, como 
así ha sido.”8. 
 
Es preciso mencionar, con respecto a la importancia del aspecto técnico en 
los ejercicios, las siguientes sugestivas palabras de Alfonso Galván:  
 
“Para nosotros, pintar era coger el pincel y los pigmentos que estaban en la 
paleta, y ponerte a restregar la pintura por la superficie del lienzo, sin más 
secreto; entonces Antonio nos empieza a explicar las infinitas posibilidades de la 
materia; nos hace sentir la necesidad de poner en el lienzo, una “cama” previa de 
materia, que luego vas manipulando a base de empastes; empezamos a valorar la 
importancia del carácter plástico de las texturas como elemento sustancial de la 
materia, unido todo a una mancha más o menos aproximada de tonos y formas 
que recibíamos del natural”9. 
 
Pero esa aproximación previa de la que nos hablaba Galván, se empieza a 
producir en ellos, en un sentido diferente: ajustarse a las “sensaciones” 
                                                 
8  Reflexiones de Florencio Galindo acerca de las sugerentes clases de A.López. Julio 2008. 
9 Afirmaciones recogidas en escritos personales de F.Galindo, en su estudio. Julio 2008. 
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recibidas del modelo del natural; poco a poco, ese ajuste o aproximación, a 
base de tonalidades, se va “esculpiendo” o “modelando” paso a paso, 
“mimando” y recortando las formas a través de pinceladas delicadas y otras 
vigorosas, de una gran fuerza gestual, ajustando cada vez más los colores, a 
base de veladuras. Hay que señalar la sabiduría, con la que estaban 
organizados los objetos, en cada uno de los temas propuestos por Antonio, 
en su clase de “preparatorio”.  
 
Viendo y analizando algunas pinturas de ciertos componentes del grupo, que 
estamos estudiando, parece que el modelo que proponía López, llamaba a un 
cierto y riguroso “verismo” óptico, en cuanto a la descripción formal de los 
objetos, buscando en la distribución compositiva, precisas variaciones 
lumínicas, que reflejaban, a su vez,  ciertas sugerencias visuales (volúmenes, 
líneas de contorno, etc.). 
 
Después de una ardua labor, y de difícil estudio compositivo en la 
distribución de los objetos10, el resultado era una imagen poderosa (hasta en 
sus más mínimos detalles) acorde totalmente a la mirada del pintor 
manchego, trasmitiendo la nostalgia de un mundo personal e inquieto: la 
fuerza y sugestión del bodegón, radica en la visión de la que hace gala 
Antonio López, a la hora de “crear” y “ordenar” los elementos que lo 
componen.  
 
El artista insistía mucho en la representación del modelo, a través de una 
pincelada marcada y segura, lo que no impedía a Galindo y sus compañeros, 
ser minuciosos, en la descripción del modelo, en el estudio de la luz y del 
color y, particularmente, en el detalle. Los bodegones “creados” por 
Antonio, inspiraban  un fuerte sentido del color, que llevaba a los alumnos a 
                                                 
10 López empleaba bastante tiempo en “crear” sus propios bodegones como han comentado en 
numerosas ocasiones los propios protagonistas.  
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“aprovechar”, al máximo, la paleta de pintura, creando una gama de tonos 
“serenos” y nada estridentes, consiguiendo en la imagen representada, un 
ambiente gradual y sosegado, unido a ciertos “tintes” misteriosos e 
inquietantes. La valoración expresiva y pictórica que daban al color, a través 
de una amplia mancha de este, estaba unida, a algo tan opuesto como puede 
ser la minuciosidad detallística; estamos en situación de poder deducir, y por 
lo tanto, de afirmar, la amplísima variedad de conceptos que se manejaban 
en la clase de “preparatorio”, a la hora de representar el modelo. 
 
Pero todos estos conceptos, no tendrían un “verdadero peso” plástico, 
específico, si no tuviésemos en cuenta la valoración de la “materia”, y sus 
propiedades físicas; porque Galván, Quetglas, Galindo y sus compañeros, 
supieron ver el “secreto” que la materia tiene en toda pintura, y sus enormes 
soluciones, que se producen en la elaboración y manipulación de dicha 
materia; ese “gusto” por la “sorpresa”, y como consecuencia por la 
“casualidad”, se convertirá, como veremos en el tema “ Instinto y control en 
le proceso creativo”, en una constante en el “Joven Realismo”;  
 
Algunos de los componentes del grupo, comenzaron a descubrir ciertas 
cosas, como vemos en la siguiente anécdota que nos parece muy sugestiva, 
de Florencio Galindo: 
 
“recuerdo un bodegón que hicimos, ya casi al final del curso, que consistía en una 
estufa, con algunas cosas más; pero lo que me interesaba de verdad, era la estufa. 
Poseía una imagen muy plástica, con esos oxidados, y todo ese juego de cables 
viejos y “quemados”, enrollados en su base; precisamente, una de esas 
“sorpresas” de la que hablas, llegó por casualidad, cuando manipulando con el 
óleo, “tiré” un poco de aguarrás sobre la superficie pintada, aún “tierna” y esta, 
reaccionó arrugándose, debido a su estado; una vez seco el aguarrás, reaccionó 
en el soporte, dejando la sensación de oxidación, que junto a esas arrugas del 
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óleo, se acercaba mucho a la realidad de la estufa; tal fue el hallazgo, que López, 
vino acompañado por Villaseñor para ver el ejercicio, y preguntar por el “cómo” 












Pero los conceptos que se empezaron a manejar en la clase de Antonio, no 
fueron “asimilados del todo”, por el “Joven Realismo”, durante ese primer 
año en la escuela; tal es así, que necesitaron los siguientes años para 
comenzar a ver resultados en sus investigaciones; es interesante referirse a 
unas palabras de Alfonso Galván, a propósito de ese dilatado periodo de 
aprendizaje que supuso el magisterio de Antonio López:  
 
“yo no acababa de entender muy bien lo que estaba pasando a mi alrededor, pero 
confiaba en mi intuición de que ese era el camino que yo debía seguir; recuerdo 
que al año siguiente vino Guijarro, y nos empezó a hablar de otro “lenguaje” 
plástico, que a mí no me interesó en un principio. Lo que me había dicho Antonio 
López, todavía no podía llegar a asimilarlo, pero yo seguía empeñado en ello y 
sabía que me faltaban muchas cosa por comprender, pero no podía estar 
escuchando a otro pintor, que a mí, en principio, me interesaba menos”11 .   
 
                                                 
11 Reflexiones del pintor recogidas en conversaciones con Florencio Galindo.   
  
 55. F.Galindo [Detalle]                        56. F.Galindo  [Detalle] 
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Nace en ellos, una tremenda preocupación por llegar a representar la 
“realidad física” de las cosas, como analizaremos a continuación; esa magia 
de las texturas y ese mundo oculto para ellos, “nace”como algo primordial 
en su aprendizaje y en su vida, que orientará, sin saberlo, su peculiar e 
innovador sentido de la realidad y su “particular” medio de expresión. 
 
Su “obra” como síntesis de su magisterio. 
 
Lo que terminó de consolidar el magisterio de Antonio López, y su 
influencia en el “Joven Realismo”, fue sin duda, su obra, que en esos 
momentos realizaba de forma paralela a su labor docente en la Escuela; 
no se trata de de analizar ahora su obra, cuadro por cuadro, sino sólo 
aquellas pinturas que verdaderamente influyeron en ellos, a consecuencia de 
ese intimo contagio plástico que surgiría en los años de la escuela y durante 
los años siguientes en los que este joven realismo conseguiría se madurez 
artística. 
 
Debemos analizar por lo tanto, algunas de las pinturas de López, 
comprendidas entre años los sesenta y setenta, periodo de máxima influencia 
en la nueva generación; durante este periodo; el pintor manchego realiza una 
serie de pinturas como “La alacena”1963 [Fig.57], “Nevera de hielo”1966 
[Fig.59], o “El aparador” 1965-1966 [Fig.58], en las que todas ellas tienen dos 
puntos en común: el espacio y la sensación de misterio que despierta en el 
espectador. En primer lugar el espacio representado forma parte de una 
habitación, del interior de una vivienda, “su” vivienda. En la pintura “La 
alacena” 1963 debemos destacar “su” factura, tremendamente complicada, 
que nos revela la tremenda influencia de los hallazgos técnicos del 
Informalismo, que como ya hemos analizado, el pintor, incorpora en su 




57. Antonio López “La alacena” 1963 






58. Antonio López “El aparador” 1965-1966 






59. Antonio López “Nevera de hielo” 1966 
Óleo sobre tabla. 117 x 142 cm. 
 
 
“La alacena”,  “Nevera de hielo”  o “El aparador”, al igual que el resto de 
la obra de López que realizó durante esta década y la siguiente, nos dan las 
claves para entender mejor esa influencia directa en la generación posterior: 
 
“Esto ha sido un constante en mi pintura, es decir el violentar lo hecho. Después 
me influyo su técnica concreta, por ejemplo los “quemados”. El quemado es muy 
sugerente cuando sale el grano y se desparrama un poco de aguarrás y éste se 
diluye, apareciendo algo muy plástico, que te abre nuevas posibilidades en el 
cuadro. Durante mucho tiempo estuve influenciado por esa técnica, a parte de la 
cuestión puramente formal del realismo.  
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Hasta el año 1974, prácticamente, la técnica mía era la de Antonio López: 
empastar, quemar, ajustar, destruir con el fuego el aguarrás y volver a trabajar 
hasta ir consiguiendo, por un lado la forma y por otro la plasticidad de la pintura. 
Personalmente me llego a pasar, estando de viaje, en una pensión, que dibuje un 
lavabo. Yo no sabía que en ese momento Antonio López andaba pintando su 
famoso lavabo.  
 
También recuerdo que dibuje una gabardina colgada de un perchero y 
precisamente Antonio había hecho un relieve en madera de una gabardina. Es 
evidente que son los mismos temas pero sin pretenderlo. De alguna manera 
veíamos por sus propios ojos.  
 
Al principio era así, pintábamos a través de Antonio. No es que fuera ni bueno ni 
malo, es que el asunto estaba así”12. 
 
En estas pinturas, se observa ese interés por la materia, tan decisiva en estos 
años en la producción de López, a la que precisamente se refería Galván y 
que abordaremos a continuación.  
 
Debemos destacar los diferentes tratamientos texturales de la que hace gala 
López, en esta pintura. La pared del fondo, representada en un plano anterior 
al del sujeto de la obra (armario o nevera), adquiere una serie de empastes y 
de materia, que reflejan el interés del artista en la búsqueda de esa “realidad 
física” de las cosas, en este caso, una pared; se observan diferentes 
tonalidades de color y de luz, unidas a unas superficies más densas que 
otras, debido a la más o menos utilización de aguarrás, como se ve en la 
zona de más luz. [Fig.60-61] 
 
 
                                                 
12 Afirmaciones de Alfonso Galván, recogidas en escritos personales de F.Galindo. Tales escritos 










61. Antonio López [Detalle] 
 
 
Si analizamos la parte inferior de “La alacena”, vemos que se trata del suelo 
de la habitación, en el cual, se “apoya” el sujeto de la obra; este es un 
tratamiento más barroso, que el anterior mencionado, basado en unas capas 
sobre otras, donde se aprecian ciertos empastes “restregados”. También 
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aparecen ciertas raspaduras, que dejan entrever la capa pictórica que hay 
debajo de dicha superficie. En la zona inferior izquierda, para continuar con 
la sombra de ese mismo lado, el artista superpone un tono más oscuro, 
dejando escurrir el aguarrás, queriendo dar la sensación de “suciedad” que 





62. Antonio López [Detalle] 
 
 
Centrémonos ahora, de estudiar con detenimiento, la serie de bodegones, en 
esa escena de “interior” tan estudiada, por otra parte, como la 
“manipulación” de la materia, con el fin de representar los diferentes tipos 
de superficies; la pintura resulta ser un interior tremendamente denso, con 
una fuerza plástica mayor, si cabe, que las superficies pintadas que 
analizábamos anteriormente; aquí se observa, con una mayor intensidad, la 
capa matérica que lleva la propia pintura, creando todo un universo propio, 
que destaca notablemente, sobre el fondo. Esta capa de materia se “asocia” 
magistralmente con los “quemados”, -como nos decía anteriormente 
Galván-, levantando trozos y capas de pintura reseca, dejando entrever toda 
una maravillosa serie de texturas que se traduce en los diferentes objetos 




63. Antonio López [Detalle] 
 
 
La realidad detallística de los objetos, y sus contornos, apenas se aprecian 
debido a esa “eliminación” matérica durante el proceso, pero que se integran 
de forma gradual y, a la vez excepcional, al fondo oscuro, salvo algunas 
excepciones, como algunos objetos de las estantería superior –salsera y 
bandeja-, o los platos y tazas colocados en la estantería de la parte inferior, 
que nos marcan otro plano espacial con respecto al fondo y a los objetos 






64. Antonio López [Detalle] 
 
 
Despierta nuestro interés mencionar ese último detalle, “mágico”, que 
parece “rematar” todo ese largo y dilatado proceso plástico, en una imagen 
“congelada”, que atrapa de forma irreversible, la mirada del espectador; esto 
está traducido, en esos manteles que cuelgan de las estanterías, (además de 
los objetos mencionados), trabajados con verdadero “mimo”, y destreza.  El 
detalle resulta ser el último elemento en la inmensidad de la propia sustancia 
pictórica que ineludiblemente posee un protagonismo esencial. Así, el 
virtuosismo técnico aparece ante el joven grupo generacional como un 





65. Antonio López [Detalle] 
 
No podemos olvidarnos del fantástico realismo de los objetos representados 
en la parte superior de la nevera, que se nos presenta abierta, dando la 
posibilidad al pintor de recrearse en el más mimético detalle. [Fig.66]  
 
No podemos ignorar que esta magnífica pintura llama la atención por otro 
detalle: la aparición de un busto, que identificamos como “Mari”, 
“levitando”, y su lugar en el cuadro, que parece integrarse en la pared del 
fondo, y a su vez, salir de ella. Esta representación de  “Mari levitando”, 
junto con la vela encendida del candil, totalmente suspendida en el espacio, 
refleja lo que tantas veces se ha escrito sobre ese “trasfondo mágico” que 
encierra y trasluce la mirada de López. [Fig.68-69]. El Joven Realismo 
descubre la importancia de la factura en la propia pintura, donde en este 
concreto, el “modelado” de la figura se construye encima de un “poso” 



















69. Antonio López [Detalle] 
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Analicemos a continuación esta obra del pintor Florencio Galindo, y sus 






















En esta pintura, se observan las diferentes texturas usadas por el pintor, 
reflejadas en el tratamiento de las tierras, que representan un patio de la casa 
del artista. Lo primero que hay que destacar es el “misterioso” juego 
plástico a base de empastes, unos más densos que otros, que se van 
“pisando” entre sí, creando así una superposición de capas y de texturas 
semejantes a las “tierras” de un patio “real”. Ese empleo de las texturas nos 
“invita” a ver, toda la riqueza plástica que requiere representar un patio, 
 
 
70. Florencio Galindo“Rosal atado” 1977 
 
Óleo sobre tabla. 145 x 120 cm. 
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donde se observa además, espacios “húmedos”, en la zona de los matojos, 
donde Galindo no ha usado tanto el empaste, y si el aguarrás, a modo de 
líquido, “depositándolo” encima de esa superficie. Pero la importancia que 
le da el pintor a las superficies pintadas queda potenciada, además de 





71. Florencio Galindo [Detalle] 
  
 
En la pared pintada, en un tono mucho más claro que el suelo, donde la 
manipulación de la materia, no está tan “maltratada”, ni es tan “barrosa”, 
sino todo lo contrario; está minuciosamente trabajada, “pulida”, donde 
apenas se aprecian los empastes, que aunque los hay, dados de forma muy 
amplia, están maravillosamente resueltos, diluidos en una cantidad de 
líquido no muy espeso, pero si denso, que proporciona una calidad plástica 
muy sugerente y fresca. Destacar las humedades de ocre y azul, que 
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aparecen en la pared, donde denota una mayor utilización del aguarrás, 
superpuesto a la superficie pictórica, reflejando esa naturaleza física y  el 
interés por esa búsqueda. 
 
Pero si analizamos la parte inferior de esta pintura, observamos que es, sin 




72. Florencio Galindo [Detalle] 
 
 
Galindo siente la necesidad de violentar el óleo, la materia, porque lo 
requiere el momento y la zona del cuadro en la que trabaja. [Fig.72]. Esta es 
la zona desde donde nace el rosal, plantado tiempo atrás, en cuyo espacio 
circunferencial, y alrededores, deben reflejar una zona más “tierna”, 
“húmeda”, y a su vez más física, que otras; aprovecha ciertos quemados, que 
aparecen con este sentido, en la parte inferior del cuadro, para crear más si 
cabe, ciertas texturas inéditas, nuevas en el cuadro, y que parece representar 
mejor esas calidades plásticas que requiere ese momento.  
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A través del magisterio de Antonio López García y principalmente de la 
visión de su obra, hace que de este grupo generacional surjan unos vínculos 
y lazos plásticos estrechos y comunes, con un mismo concepto en la forma 
de ver la realidad, que responden a una determinada mirada y filosofía de 
“realismo”. 
 
Mezquita, Lledó, Quetglas, Galván, Galindo, Villegas o Maya, entre otros, 
responden a esta manera de entender la naturaleza y como poder 
representarla bajo una mirada crítica y personal, donde el empleo de la 
técnica, entendida esta como una plasticidad necesitada de un “tinglado 






73. José M. Mezquita. “Tema vegetal y mineral” 1973-1974 






74. Matías Quetglas. “El brindis” 1985 












75. Mariano Villegas. “El principio del fin” 1981 


















76. Antonio Maya. “Vegetales” 1987 

















































Llegados a este punto de nuestra investigación, resulta imprescindible 
conocer las posibles influencias comunes que tuvo el Joven Realismo, a 
partir de Antonio López, que suponen otras de las características esenciales 
de este grupo generacional. Como veremos a  lo largo del siguiente capítulo, 
la seducción por un tipo de lenguaje como el informalista y su concepto 
entender la materia va a suponer para los jóvenes realistas un verdadero 
hallazgo respondiendo a otro concepto de realidad. Es posible que algunos 
de los componentes de esta generación incidieran más en este tipo de 
expresión, pero es indudablemente cierto que todos lo hicieron  en un 
mismo sentido y   funcionalidad. 
 
Establecen por tanto, y aquí radica su excepcional singularidad, una 
simbiosis enigmática entre el lenguaje informalista y la propia expresión del 
realismo entendiendo que el concepto de ambos es similar.  
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Pero además de la evidente influencia del brote informalista, la herencia 
dejada por la Gran Pintura conecta directamente con su mirada siendo la 
verdadera esencia de su arte. Para los jóvenes realistas, la pintura de los 
grandes maestros  atiende a un imprescindible estudio y a una profunda 
contemplación de la propia pintura, la realidad misma y de sus significados 
que originan toda una experiencia “verdadera” del misterio contemplado.  
 
Un misterio que desempeña el punto de inflexión en el pensamiento realista, 
que descubre en la observación de la naturaleza una magia visualmente 





































































“El Informalismo español, con Millares, Tápies o Muñoz a la cabeza, supone 
para nuestra generación todo un hallazgo plástico dentro de la obra de arte: nos 
hace violentar y marcar la pintura en una búsqueda total de la propia realidad 
física del cuadro”1  
 
No cabe duda de que el Joven Realismo, a través de la obra de Antonio, 
descubren en el Informalismo español, toda una nueva forma de 
“sumergirse” en ese concepto de realidad tan esencial en la mirada realista. 
Desde la perspectiva del siglo XXI, podemos valorar más acertadamente lo 
que han creado los componentes de este grupo generacional, y se atisba en 
figuras como Alfonso Galván, Florencio Galindo o Matías Quetglas, entre 
otros, un interés común en la manera de tratar la materia y sus texturas.  
                                                 
1 Conversaciones con el pintor Florencio Galindo de la Vara en su estudio de Ávila. Junio 2008. 
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Coinciden con la abstracción informalista en que la pintura es la materia 
reveladora de todos sus misterios, de sus encuentros con la realidad 
palpable, física y sensible. 
 
Tanto el creador informalista como el realista del 70, acarician y maltratan 
con sus manos e instrumentos, con su mirada y pensamiento, todas las 
propiedades físicas que “impone” la sustancia física de lo real. En este 
sentido, artistas como Galindo puede parecer estar muy cerca de Tápies –
que de hecho lo está-, si tenemos en cuenta el punto de unión de lo plástico 
y concepto artístico. Esta atracción por la obra de Tápies en la mirada de 
Florencio Galindo, merece ser analizada en un capítulo aparte, ya que es el 
componente de esta segunda generación que más influye en su concepto de 
creación. 
 
Pero volviendo a las influencias generales de esta generación, y lo que 
supone el impacto de la Abstracción española, debemos abordar su 
influencia en el uso de la materia y como se produce la manipulación de 
esta, sus hallazgos plásticos y su incansable búsqueda de las propiedades 
físicas del propio material, adelantadas en el capítulo “III.I.I. Antonio López 
García: maestro y referente”. 
 
Un nuevo sentido del campo textural. 
 
Los componentes de este grupo generacional que surge a principios de los 
años 70, no abandonan nunca su amor por la materia pictórica, y 
apoyándose en el sujeto concreto de una realidad buscada, que le rodea y le 
acompaña, la sustancia matérica está creada y trabajada en los artífices 
abstractos del momento.  
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La materia además de ser puramente pictórica, válida por sí misma, 
depende del referente esencial en la obra de estos artistas: la realidad y su 
misterio. Debido a esta dependencia de lo real, se produce un equilibrio 





77. Alfonso Galván [Detalle] 
 
La pintura del Joven Realismo es un mundo puramente físico, creado 
pictóricamente a partir de la observación directa de la realidad y la 
interpretación de esta en el estudio, a través del tamiz de la mente del artista, 
donde la manipulación de la sustancia pictórica origina toda una plasticidad 
















79. Antonio Maya [Detalle] 
 
 
Aspectos como el tratamiento de la superficie pictórica y una decisiva 
manipulación de la materia se conciben con un sentido puramente textural, 
donde la adquisición de la propia capacidad del artista para obtener de “su” 
realidad, su mayor potencial expresivo despierta el mutuo interés de estos 
jóvenes realistas. Además coinciden en la esencia de una misma concepción 
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plástica donde su lenguaje se basa en la inmensa complejidad y sutileza  





80. Lucio Muñoz [Detalle] 
 
Las  múltiples  posibilidades que con una gran pasión pueden obtenerse de 
la libertad, en el manejo de la sustancia pictórica y los hallazgos 
descubiertos en el acto de creación, hacen del arte informalista toda una 




81. Lucio Muñoz [Detalle] 
 
“Nuestro” grupo generacional ve en artistas como Millares, Muñoz o 
Tápies, entre otros, una destacada personalidad por un pensamiento y unas 
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calidades pictóricas que resultan ser excepcionales dentro del panorama 





82. Manuel Millares. “Cuadro 22” 1957 
Técnica mixta sobre arpillera. 81 x 110 cm. 
 
 
Tenso por su energía condensada y fermentada, aunque tranquila y serena, 
la abstracción informalista conduce a la mirada realista a un complejo y 
riguroso juego de realidades donde la materia es protagonista en una 
infatigable e inquietante elaboración, que atiende a una amalgama de la 
densa sustancia del material. [Fig.80-81-82]. 
 
                                                 
2  Véase la influencia del pintor Muñoz en la obra de López en “II.I. Inicios en un Nuevo Realismo”, 
pág. 33. 
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Emerge la necesidad de encontrar la extraordinaria sabiduría para 
“doblegar” la incontrolable naturaleza de las vibraciones, veladuras, 
disgregaciones y cenizas del laboratorio matérico, así como el 
escalonamiento y disposición de los diferentes estratos pictóricos que privan 
de toda consistencia y unidad la obra “creciente”. Es entonces cuando se 
crea toda una misteriosa inversión de los valores y mágicos avances o 
retrocesos del acto creativo en un espacio psicológico que supera y 
sustituye en gran medida al campo artesanal. Como se analiza en el 
“Capítulo IV. Instinto y Control en el proceso creativo”, los jóvenes 
realistas conquistan la gloria más buscada y anhelada de la creación, donde 
la sustancia pictórica resulta ser solemne y severa, cerrada y abierta, amarga 
y dulce. 
 
Materia única y vibrante, en la que confluyen para unificarse, todas las 
sustancias minerales, vegetales, animales o atmosféricas. Materia que 
espumea, se disgrega y se contrae como nudosas raíces. Materia que se 
deshace en granulaciones y pulverizaciones de una condensación de aire 
inmóvil. Su dilatación en grandes manchas vacías libera el espacio de 
estridencias ácidas y superficiales, no así de destellos lumínicos acertados y 
atrevidos, creando una dinámica serenidad, poderosa y atrayente. La mirada 
detenida en un fragmento sustancial acentúa la complejidad de tal 
laboratorio y revela la finura y sensible modelación de la capa pictórica. 
[Fig.80-81-82-83].  
 
Vital, tenaz y eruptiva, la materia se transforma en una depurada y 
palpitante realidad, intencionadamente uniforme, como una gran mancha 






83. Manuel Millares. “Cuadro 26” 1957-1958 
Técnica mixta sobre arpillera. 96 x 146 cm. 
 
 
Es verdad que la especialísima insistencia en los aspectos materiales y el 
gusto por un tipo de representación, hacen que la conexión de este grupo 
generacional con el Informalismo, y su más que notable influencia, 
aparezcan en muchas ocasiones, ocultas para la mayoría del espectador- 
receptor. También es evidente las diferencias visuales y sobre todo, táctiles 
de la obra realista y la obra informalista. Pero su manipulación es similar. 
 
En ambos lenguajes, la emanación de la sustancia pictórica se remansa en su 
densidad misteriosa. No es sólo algo preciso y transitorio. Es también una 
esencia y una vivencia vital donde los impulsos internos asoman a la 
superficie sin desbordarse, controlados. La unidad es plena, perfecta, lógica, 
como la de un organismo, y nace al mismo tiempo que este. Como veremos 
enseguida tomando como ejemplo el arte de F.Galindo de la Vara, la gama 
cromática es también de máxima eficacia: notas parduscas, frías y cálidas 
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donde la sensación lumínica trasluce la propia atmósfera, que por sí misma 





84. Antoni Tápies “Dietari núm.5” 
Técnica mixta y collage sobre madera. 270 x 220 cm. 
 
 
Es evidente que la verdadera protagonista del influjo informalista es la 
fluyente transmisión de un medio vital como es la manipulación matérica de 
la sustancia que es, por otro lado, un aspecto esencial en la poética del  
Joven Realismo. Llegados a este punto resulta necesario analizar de forma 
individual algunas obras de F.Galindo y su estrecha relación con la obra 
pictórica de Tápies, donde se plasman todos los conceptos y valores 
influyentes del Informalismo Español en la mirada realista, y así entender la 

















































Las conexiones estéticas de la obra de Florencio Galindo con la  pintura del 
pintor catalán muestran signos y conceptos fundamentales en el devenir 
pictórico del pintor abulense y reúne la síntesis de toda la influencia 
informalista en los hallazgos plásticos de los mismos “realistas”. 
 
La superficie pictórica como objeto de representación. 
 
Debemos señalar que la obra de Tápies se alteró sustancialmente en cuanto 
al concepto tradicional de la superficie pictórica, concibiendo la propia 
materia como una pared o muro en la que se puede percibir incisiones, 
marcas, garabatos, huellas, degradaciones, perforaciones etc. Es decir, los 
rasgos propios de una pared, (la propia realidad) que aparecen por el paso 
del tiempo, la incidencia de los elementos naturales - el calor, la humedad, 
el viento, el sol- y la propia transformación de la materia. En algunas 
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ocasiones, los garabatos y las incisiones, las huellas y las marcas son 
fácilmente legibles y reconocibles pero otras son de carácter más abstracto y 
otras veces simbólicas. Posteriormente, Tapies introdujo objetos reales y 
acentuó la importancia de aquellas huellas que poseían ese carácter de 
realidad: zapatos, telas, una capa, una almohada, tablones de madera 
aparecieron en el soporte de la obra. [Fig.85-87-89] 
 
Por lo general, al igual que el concepto que tiene de “pared”, “tocado” por el 
paso del tiempo, los objetos que aparecen en las obras de Tápies son 
también usados y desgastados por el tiempo. Las huellas – la señal o la 
marca de unas pisadas o la de los propios dedos de la mano – que aparecen 
en el soporte, fueron cada vez más abundantes. En ocasiones, estas huellas, 
poseían un profundo carácter simbólico como es el caso de los colores y 
formas de la bandera, y otras veces parecían limitarse a proclamar junto a la 
inesperada belleza de tales objetos, el concepto de realidad de la materia, de 
los objetos y del cuadro en si mismo. 
 
El Joven Realismo descubre en Tápies la belleza de los materiales y como 
no podía ser de otra manera, los objetos que utiliza en su inaudita expresión. 
En sus obras, el cartón, la degradación de una superficie, arenas, tierras, 
adquieren un valor estético tradicionalmente oculto e ignorado. Esa imagen 
de “realidad” de pared en la obra de Tapies siempre posee un rasgo común 
en relación con los muros de la realidad: la huella, las incisiones y marcas, 
el deterioro, el garabato y la degradación pertenecen al muro, forman parte 
de él.  
 
La incisión que levanta un surco, el golpe que produce un hueco irregular, 
son elementos que con el paso del tiempo llegan a ser suyos, aunque en su 












85. Antoni Tápies “Pintura” 1955 














86. Antoni Tápies  “Pintura ocre” 1959 






87. Antoni Tápies “Porta vermella núm. LXXV” 1957 




88. Antoni Tápies “Creu i R” 1975 
Técnica mixta sobre madera. 162,5 x 162,5 cm. 
 
 
Esto provoca unas consecuencias plásticas enormes que van a servir de 
estudio para esta nueva generación de realistas que estamos estudiando, y en 
especial a Florencio Galindo. Para esta generación de realistas, Tapies era 
todo abstracción, todo materia y todo signo. Ese signo que se hace sobre la 
pared supone que este sea una superficie, en el mismo sentido en que lo es 
la superficie pictórica sobre la que se dibuja una figura o se deposita un 
color. Al igual que el dibujo de la pintura, la grafía ocupa el primer término, 
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se sitúa sobre un fondo  y se distribuye sobre la superficie. Ahora bien, ese 
trazo, ese SIGNO o garabato se transforma, identificándolo con otros que 
ahí han podido hacerse, con las marcas e incisiones que allí se han 
producido, originando toda una trama pictórica muy interesante para la 
mirada realista del momento. 
 
Los jóvenes realistas entendieron que, Tapies no pretendía representar 
muros o paredes sobre las superficies pictóricas sino que las propias 
superficies son los propios muros o paredes creadas por el artista. Ese 
concepto de realidad en la obra de Tapies es la que van a recoger tanto él 
como los demás realistas de Madrid, y lo van a hacer suyo a través de 
experimentaciones plásticas de aciertos y fracasos en la soledad del estudio 
que analizaremos más adelante en el capítulo “IV. Instinto y control en una 
nueva generación de realistas”.  Las superficies pintadas por Galindo, que 
abordaremos más adelante, responden a este concepto de experimentación 
donde aparecen  humedades y huellas semejantes a las del pintor catalán, y 
todo ello provocado en el soporte a través de unos planteamientos 
completamente abstractos, donde se produce una total y entera 
manipulación de la materia reflejando esa realidad buscada.  
 
EL SENTIDO DE LO COTIDIANO Y LA REALIDAD DE  “SUS”  OBJETOS. 
 
“No me interesa magnificar los grandes temas de la filosofía, o los grandes 
personajes; prefiero magnificar cosas triviales y cotidianas. Y esa preferencia me 
lleva a una meditación sobre lo insignificante, sobre el hecho de que todos 
estamos hechos del mismo polvo, sin privilegios ni diferencias”3  
 
En las investigaciones del pintor catalán, este descubre los objetos de una 
manera muy especial y la materia viene cargada de extrañas sugestiones o 
                                                 
3 Antoni Tápies, entrevista de Philippe Dagen, Le Monde, 28 de Febrero, 1988. Pág. 14.  
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sugerencias: la caja, el trozo de cartón, la ropa sucia (calcetines, camisetas, 
calzoncillos, etc.) muebles viejos, cosas cotidianas etc. son usados no como 
una representación o tema del cuadro, sino como verdaderos cuerpos, 
verdaderos objetos. La búsqueda del uso de nuevos materiales, del collage y 
del ensamblaje, se generalizó en gran medida entre algunos artistas del 
momento; es interesante “apuntar”  que una de las primeras galerías en 
agrupar una muestra internacional sobre estas búsquedas fue Martha 
Gallery4, (1960) donde Tapies coincidió entre otros con Rauschenberg, 
Johns, Oldenburg o Jim Dine etc. 
 
Pero volvamos a esos objetos usados por Tapies como verdaderos cuerpos y 
no como una representación o tema del cuadro. El Joven Realismo sí utiliza 
el sujeto de la obra como representación del cuadro, pero dentro de los 
márgenes del concepto de realidad que lleva implícito la obra de Tapies.  
 
Florencio Galindo comenta a propósito de esto:  
 
“(…) después de una larga meditación y elaboración en el estudio, en busca de un 
resultado que fuera satisfactorio, surgió una pintura en el que el sujeto de la 
misma  era una  bata “crucificada” en una pared, considerándola como mi punto 
de partida reuniendo en ella los valores y el concepto de mi pintura”.5 
 
Esta pintura de Galindo, donde ante los ojos del espectador “sólo” está la 
bata, y nada más, es de una plasticidad enorme, donde el sujeto de dicha 
obra (bata) nos evoca a la bata “sucia” que lleva el pintor en el estudio; se 
presenta ante nosotros con una apariencia física “real”, que se refleja en los 
grandes restos de pintura que la bata posee, y que Florencio así la ha 
representado, tal y como es, en esa búsqueda de la “realidad física” que será 
                                                 
4 New Materials, New Forms. Nueva York: Martha Jackson Gallery, 1960. 
5 Afirmaciones del propio pintor mientras analiza una pintura del pintor catalán Antoni Tápies en la 
exposición permanente del artista en el Museo de Arte Reina Sofía, Septiembre 2008. 
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uno de los valores del Nuevo Realismo. El propio Tápies plasma la bata 
“real” en el propio soporte [Fig.89], pero el nuevo realismo, en ese 
compromiso por representar la realidad, pinta la bata tal y como es - 
empastes, capas de veladuras, unas encima de otras, restos de pigmentos 
resecos distribuidos por el cuerpo de la bata etc.-, donde la asimilación del 






89. Antoni Tàpies “Coneixement i amor” 2002 









90. Antoni Tápies “Porta metà-lica i violí” 1956 




Esta analogía con la obra de Tapies y la representación de objetos 
plásticamente afines la encontramos en obras de Guillermo Yedó, expuestas 






91. Guillermo Lledó “Señal roja. Dirección única” 1978 
Acrílico sobre tabla. 90 x 190 cm. 
 
 
Se trata de un acrílico sobre tabla, donde el gusto por la superficie tratada y 
pintada nos daba las claves, además, de esa influencia de la Escuela de S. 
Fernando, en esos años en que A. López impartía sus conocimientos y 
dejaba huella en esta generación de jóvenes artistas. El óleo de Guillermo 
Yedó representaba una señal de tráfico de una obra, con franjas rojas y 
blancas. La simplicidad de concepto de esta pintura es evidente.  
 
El óleo no posee nada más, a los ojos de un simple espectador.  
 
Es la señal y nada más.  
 
Al igual que el ejemplo anterior, la señal de tráfico, y el papel que 
desempeña en la pintura de Lledó, es similar a los objetos “usados” y 
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“sucios” utilizados por el pintor Antoni Tápies. El pintor catalán, como 
hace en “Porta metà-lica i violí” 1956 [Fig.90], encola el propio sujeto 
artístico en la superficie pictórica siendo así representado en el propio 
soporte. Su sentido de simplicidad va a suponer, como más tarde 
analizaremos, un factor determinante en la composición realista. [Fig.91-92], 
Es posible que si se tratase de otro grupo generacional de artistas, podrían 
aparecer ciertas dudas acerca del peso que tiene el Informalismo de Tápies 
y los demás abstractos; pero siendo los “jóvenes realistas” los principales 
sujetos, donde su sentido de “laboratorio matérico” es de una magnitud 





92. Guillermo Lledó [Detalle] 
 
Pero además de lo “físico-real” y su poder de seducción es indudable que la 
mano en la obra de Tápies tiene un trasfondo social y un carácter 
simbólico, que es necesario mencionar muy brevemente, y así, entender 
mejor el mundo tapiano y su influencia y conexión con la mirada de 
Florencio Galindo y sus compañeros. 
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Es interesante mencionar la interpretación de Serge Guilbaut sobre el 
mensaje político que existe en el místico y misterioso lenguaje del pintor 
catalán que rescatamos en el siguiente y breve texto: 
 
“Durante la década de los 50, el pintor catalán utilizaba materiales en bruto para 
crear gruesas superficies murales donde podía pintar y manipular (rascar, 
grabar, incidir, etc.,) de una forma libre y creadora. Marcaba las superficies con 
violentos signos gestuales para contar al observador la soledad del individuo en 
la lucha contra todas las presiones ejercidas por un régimen autoritario como el 
español en esa época.  
 
La violencia de los graffiti sobre las superficies, sucias y grumosas, constituían y  
se convertían en un lenguaje de resistencia, unas formas de discurso capaces de 
concienciar a los observadores de su propia alineación y frustración en el 
contexto de los años cincuenta, creando al mismo tiempo el deseo de superarlas.  
 
Esto resultaba eficazmente operativo en un régimen franquista agónico que 
parecía durar eternamente, tanto que Tápies incorporó múltiples objetos 
cotidianos a aquella lucha, poniéndolos con un claro sentido simbólico y de 
trasfondo social: destrucción, decadencia, piezas manchadas o echas pedazos: 
estos elementos, impuestos sobre los objetos, servían al pintor para expresar la 
pérdida de libertad, la falta de progreso y esperanza. Tápies describía 
intensamente la angustiosa sensación de asfixiarse en un mundo cubierto de 
polvo, un mundo viejo y decrépito (…). Durante aquellos tiempos sombríos, los 
cuadros de Tápies hablaban de encarcelamiento, de muerte, de lápidas y de 
oscuridad. Ciertamente, la construcción de aquellas pinturas sugería losas de 
cemento, gruesos bloques donde se inscribían una  violencia silenciosa y una 
rabia contenida, pero también mensajes inteligibles de oposición, ocultos en los 
repliegues de aquellos sudarios pintados, para que las mentes despiertas pudieran 
leerlos.”6 
 
                                                 
6  Serge Guilbaut, “Cuerpos delicuescentes con párpados: conjugar la vida cotidiana en la década de 
los ochenta”, en Tápies En perspectiva. MACBA –Museo d`Art Contemporanei de Barcelona. Ed. 
Actar. Pág 291-292.  
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Las pinturas de Tápies eran gruesos bloques de cemento donde, se inscribían 
rasgos y signos que revelaban una protesta contenida, mensajes implícitos 
de oposición, etc. Es interesante la conexión que se produce  con el mensaje 
implícito en la pintura de Florencio Galindo, donde es evidente que 
responde a la denuncia de un hecho social7 –alambradas, palomas 
ahorcadas, etc.-. Ambos lenguajes se “disfrazan” para evitar la censura.  
  
Pero cuando la dictadura finaliza, las paredes y muros en Tápies, parecen 
desaparecer de la superficie del lienzo. Maurice Fréchuret explica en un 
catálogo sobre el arte francés de las postrimerías de la Segunda Guerra 
Mundial8, que el arte de Tápies levantaba el vuelo y las superficies de sus 
obras empezaron a respirar. Como explica muy bien Serge Guilbaut, Tápies 
cambia el mortero por la arena, del muro a la playa, de la harina al 
caramelo pero de hecho nada más lejos de la realidad. Manuel J. Borja-
Villel mostró en la exposición titulada “Celebració de la mel” en 1993, una 
serie de pinturas del pintor catalán elaboradas con resinas que Serge 
Guilbaut califica como “ambigua”: 
 
“el elemento más sorprendente de esta serie es que pese a su fluidez, a su 
transparencias, sus actividades, a su libertad expresiva e incluso a cierta 
gestualidad, no muestra ninguna huida, ninguna evasión lírica de la realidad (…) 
es más bien un aterrizaje en la realidad, una vuelta al pegajoso entorno de la vida 
cotidiana”9. 
 
Más allá de lo que expone Serge Guilbaut, lo cierto es que para los “jóvenes 
realistas” el pintor catalán nunca abandonó ese concepto de realidad tan 
verdadero y especial que liga todas las variantes de su arte; su poder para 
                                                 
7  Véase el capítulo “V.I.Una obra. Una vida.”, de este escrito. Pág.404. 
8  Maurice Frechuret. L’Envolée, I’enfouissement: Histoire et imaginaire aux temps précaires du XXe 
siècle. Antibes : Musée Picasso, 1995. 
9  Ibídem. Tápies En perspectiva. Pág. 292 
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dar sentido espiritual a la materia, elaborada o no por el pintor, supone para 
la realidad exterior una incorporación por collage u otra técnica al propio 









Su sentido de realidad, como el de los demás “colegas” informalistas, no 
sólo consiguió seducir a Galindo –aunque sí es verdad que su obra radica en 
gran medida y como en ningún otro compañero de la segunda generación de 
realistas, en un sentido muy cercano al del pintor catalán-, sino también a 
algunos componentes de la 1ª generación- como ya hemos mencionado en 
A.López-, con un tipo de imagen representativa entre la gran diversidad de 
su morfología. Una pintura matérica tratada por “grattage” y otras 
manipulaciones, donde las capas internas de un color diverso aparecen 
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dentro de un campo matérico rico y misterioso, organizando los conjuntos 
según un criterio infalible de composición y tomando como referencia - 





94. Antoni Tápies “Ocre, marrón y blanco sobre cuatro” 1972 
Técnica mixta sobre madera. 60 x 73 cm. 
 
 
La mirada realista descubre en la técnica del empaste, del esgrafiado  
tapiano y la manipulación del material, una asociación íntima entre el 
relieve y el color. Las obras así realizadas podían incluir la más variada 
temática abstracta: signos, estructuras geométricas, etc. La sutiliza del 
relieve y la intensidad de las sensaciones cromáticas están casi siempre 
sometidas a una monocromía dominante de blancos, negros y sienas, una 
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gama cromática que encaja muy bien con el estilo tradicional español, 
muy característico de la pintura generacional del Nuevo Realismo de 
Madrid10. 
 
Esta variada trama abstracta es recogida por Galindo bajo su mirada 
intimista y emocional, que debido a su compromiso con la realidad, 
provocando todo un universo de accidentes, empastes e intensidad plástica 
con los propios materiales de la pintura, donde excluye los “verdaderos” 
objetos reales del mundo tapiano, pero con el mismo sentido conceptual.  
 
La pintura resulta ser para Galindo el verdadero motivo de la 
representación, y por consiguiente de su expresión y pensamiento. 
 
La finalidad plástica del mundo en Tápies, es entendida por F.Galindo 
como la búsqueda de una realidad física en los objetos y en la propia 
naturaleza: 
 
“La materia, el accidente, las texturas acaban convirtiéndose en valores propios 
de mi pintura. No sé si esto es bueno o es malo, simplemente las cosas son así. 
Del mundo de Tapies me interesa el aspecto sensorial de su puntura, que se puede 
descubrir en la propia realidad “impuesta” en el soporte. 
 
Mi pintura es muy abstracta, a pesar de las necesarias connotaciones con mi 
realidad circundante. La realidad vista en las pinturas de Tápies, la provoco en 
mi pintura a través del poder que evoca la materia y su continua manipulación. El 
aspecto técnico y sensitivo de la propia materia, de su sustancia, evoca y se 
convierte en la propia carnalidad de la pintura; una pintura enormemente rica y 
sustanciosa, como la propia realidad, aceitosa, con sus valores de transparencia, 
interesantes e importantes, que dejan lugar a manipulaciones infinitas. 
 
                                                 
10 Véase el capítulo “El Peso de la Gran Pintura”, de este escrito. Pág. 202 
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Reflejar la propia naturaleza de las tierras de un patio o las humedades de una 
pared, con todas sus realidades, produce una identidad propia con la misma 
naturaleza que nos convence. 
 
Tápies representa la verdadera realidad del patio “imponiendo” la propia tierra 
en el soporte. Mi pintura es, en cierto sentido, artesanal y responde a una 
necesidad individual. Necesito pintar mi realidad. Las alambradas con unas 
palomas ahorcadas están representadas a través de la pintura. La realidad física 
de las cosas se establece a través de mi diálogo con la materia.  Personalmente 
creo que la materia es mucho más que un medio. En ella misma y su  
manipulación se encuentra el máximo misterio, que revela sus lenguajes más 
ocultos: ahí está su clima, su poética y su belleza.  
 
Es por esto que no sólo yo, sino todo  el grupo generacional que estas estudiando, 
estamos ahí. Se trata de llegar a la realidad física de la propia naturaleza. Es 
evidente que todo esto se produce al tomar contacto con la realidad del 
Informalismo español  de mi tiempo, fundamentalmente con el arte de Tápies, que 




“Me obsesionaba la materialidad, la pastosidad de los fenómenos, que yo 
interpretaba usando un material espeso, mezcla de pintura al óleo con Blanco de 
España, como una especie de materia prima interior que ponía de manifiesto la 
verdadera naturaleza, la realidad “nouménica”, que yo veía como un mundo 
aparte, ideal o sobrenatural,  sino como la única, total y verdadera realidad de la 
cual todo se compone (…). La finalidad del cuadro no era representar cosas,  no 
tenía que describir cosas como la pintura académica, la impresionista, e incluso, 
en parte, la cubista, sino que debía de ser una COSA, un objeto cargado de 
energía mental que el artista la  incorpora a una especia de carga eléctrica que al 
                                                 
11 Revelaciones íntimas del pintor abulense mientras consulta algunos de sus catálogos, en Biosca. 
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ser tocado por el espectador de sensibilidad adecuada, es decir en su misma onda, 






95. Antoni Tápies “Tierra sobre lienzo” 1970 
Técnica mixta sobre madera. 175 x 195 cm. 
 
De un modo u otro Florencio Galindo representa la superficies tal y como 
son, estableciendo la materia de las cosas en puro deleite visual, 
trascendiendo la propia realidad del cuadro. Porque pinta la materia de la 
que las cosas están hechas, y lo concibe como un elemento más de la 
propia naturaleza, llevándole por caminos secretos e insospechados que 
                                                 
12Antoni Tápies, Memoria Personal en Tápies En perspectiva. MACBA –Museo d`Art 
Contemporanei de Barcelona. Ed. Actar. Pág 30-34. 
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revelan sus secretos más íntimos: las distintas realidades físicas de la 





96. Florencio Galindo “Rosal” 
Óleo sobre tabla. 110 x 130 cm. 
 
 
Al igual que Tápies, Galindo nos “invita” y nos ensaña a ver lo que está 
oculto en la superficie de su pintura, donde el sujeto de la obra sólo es un 
adorno y un elemento más en la composición. Debemos apreciar el 
espatulazo que se superpone a la superficie, al igual que en la pintura del 
pintor catalán admiramos el polvo de mármol y la arena usadas por su 
mano, o la utilización de una mancha de aguarrás que forma parte de la 
propia naturaleza del cuadro que Florencio Galindo nos transmite hasta sus 
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últimas consecuencias, como así mismo también nos muestra la 





97. Antoni Tápies “Madera y materia” 1971 
Técnica mixta sobre cartón. 95 x 120 cm. 
 
 
Más allá de la apariencia, este es uno de los rasgos que marcan la afinidad 
entre las pinturas de Galindo y las superficies del pintor catalán. Tal es así 
que cuando contemplamos una superficie pintada por el pinto abulense, de 
inmediato evocamos la imagen de lo real –tierras, arenas, paredes, 
humedades, etc.- por que así está representado. En la contemplación de 
ambos mundos percibimos una materia marcada, arañada y manipulada, 
 183
junto a la irrupción de un objeto que se superpone a esa materia y pensamos 
en su conjunto como término de su significación.  
 
Florencio Galindo es consciente de ello y es ahí donde radica parte de 
su misterio.  
 
La realidad en Tápies queda oculta, solamente hallada para los que 
pueden ver más allá de la mera apariencia de la representación 
 
En cierto modo, el mundo galindiano refleja su sentido de lo cotidiano y la 
realidad de sus objetos, que responden a su variada e insuperable 
materialidad. 
 
Ambos mundos son reflejo de su investigación matérica y su libertad 
creadora. 
 
Concepto y composición. 
 
Al igual que Tapies hablar de Galindo es hablar de espacios, de 
composición, de simplicidad y de unidad. Toda su representación visual 
responde al resultado de la disposición excepcional de varios elementos 
esenciales que componen la enigmática visión del cuadro, como son la 
mancha, la línea, la forma, la huella o marca del accidente, signos etc. Esta 
disposición compositiva de los elementos atiende a un factor indispensable 
y concreto con el que se construye la imagen visual de su pintura, y que 
enseguida abordaremos: su concepto. [Fig.97] 
 
“El concepto de mi pintura tiende siempre a simplificar.”13. 
                                                 
13Afirmación del pintor F.Galindo, que resume contundentemente el concepto de su pintura.  
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La composición del cuadro es concebida mediante una visión muy 
concreta e individual de su propia realidad donde se representan las 
formas reales o abstractas de su mundo, a través de un proceso de 
abstracción mental del pensamiento que refleja la propia composición 
compositiva. Es necesario explicar, a pesar de su enorme dificultad, el 
proceso mental y manual seguido por el artista para la concepción del 
cuadro, en muchas ocasiones de manera intuitiva y otras de manera racional 
en la que su experiencia y su indagación creativa responden a una 
determinada forma de mirar.  
 
LA ATRACCIÓN POR EL ESPACIO VACÍO. 
 
La pintura de Galindo coincide con la obra del pintor informalista en la 
abstracción globalizadora de los espacios donde el carácter total del 
concepto de los mismos cobra aquí un protagonismo creciente. La relación 
existente entre el fondo y el sujeto principal de la obra supone la 
consideración de la superficie como lugar o espacio donde se compone, 
se simplifica y se desarrolla toda la tipología y entramado plástico de la 
imagen visual.  
 
Los espacios vacíos que se producen alrededor del sujeto principal son 
también superficies pintadas, creadas  por la mirada del pintor, que 
responden a una actitud y a una concepción sencilla y de síntesis que 
dependen totalmente de propio sujeto. 
 
Debemos saber apreciar como hemos señalado anteriormente todo el 
andamiaje superficial de manchas, líneas, surcos, marcas, accidentes, 
correcciones que se reflejan y se traducen en los espacios, texturas, luz, 
profundidad, dinamismo, movimiento etc. En este universo superficial del 
espacio vacío representado, se origina un equilibrio total tanto de los 
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elementos pintados como lo que son sugeridos donde los espacios vacíos 
creados por el pintor adquieren un protagonismo especial: 
 
“La materia de Tápies también refleja vértigos. 
 
La realidad a la que se enfrenta Tápies es abismal. Los vacíos de Tápies no se 
refieren a ningún nirvana; por el contrario son también materia. Son presencia de 
restos amputados, es decir, no son sino nostalgia de un todo, de un todo 




Materia engordada con percepciones sensibles, que la cultura moderna, hecha 
crítica racionalista, desatiende.”14   
 
La importancia del espacio creado en la pintura de Galindo atiende 
precisamente a estos vacíos que responden al concepto compositivo de la 
obra tapiana: 
 
“Tápies realiza una verdadera estructura plástica sobre la superficie del soporte, 
basada en la síntesis total de elementos superfluos y accesorios. Tápies representa 
lo esencial de su lenguaje plástico. Mis composiciones se basan un poco en 
aquello. Es decir, una abstracción total del espacio, donde luego se compone 
todo lo demás de una forma coherente a mi filosofía. El sujeto de mi pintura no es 
otra cosa que los adornos.”15 
 
Tales adornos llevan al pintor abulense a una sencillez compositiva 
abrumadora, para nada fácil, ya que debemos ser concientes de la dificultad 
                                                 
14 Antoni Llena: Una cabeza colectiva. Discusión sobre la recepción de la obra de Antoni Tapies en 
Tápies En perspectiva. MACBA –Museo d`Art Contemporanei de Barcelona. Ed. Actar. Pág 418. 
15Reflexiones del pintor abulense sobre su afinidad con el concepto tapiano recogidas en 
conversaciones con el artista en Julio 2007  
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de representar y componer las formas complejas de la naturaleza y sus 
distintas realidades. Al igual que el pintor catalán, Galindo simplifica todo 
lo accesorio y  superficial, quedándose solamente con lo esencial, que se 
traduce en los adornos de su pintura, donde se expone sus más íntimos 
pensamientos16. Es verdad que los modelos y los sentimientos tapianos no 
son los mismos, ya que responden al propio pensamiento del pintor, pero la 
concepción plástica y compositiva que en ambos mundos se aprecian si 
responde al mismo carácter organizador de lo proyectado. [Fig.98-99-100] 
 




98. Antoni Tápies “Toalla y negro” 1973 
        Técnica mixta sobre tabla. 234 x 150 cm. 
 
Este atiende a una disposición subjetiva de los elementos formales de la 
obra, que se organizan en la superficie del cuadro a través de la intuición 
racional y la experiencia. Ambos demuestran un dominio total de la 
superficie pictórica –dimensiones, ajustes, correcciones, tensiones, 
                                                 
16 Su familia, alambradas, perros, aves, rosales… 
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equilibrio, etc.-,  donde se resuelven los conflictos inevitables de componer 




99. Florencio Galindo “Macetas blancas” 1988 
Óleo sobre tabla. 200 x 150 cm. 
 
“De algún modo, en una pintura tan simplificada como la nuestra, distribuir y 
organizar los distintos elementos sobre la superficie pictórica se convierte en un 
proceso, aunque parezca lo contrario, arduo y complicado donde el factor mental 
supera al instintivo. Aparece entonces un cierto criterio conceptual, a través del 
cual, se van a relacionar manchas, líneas, grafismos, trazos, diagonales y 
horizontales, acentos cromáticos, etc., dentro de un nivel de importancia en la 
propia superficie. 
 
La composición de los elementos formales y pictóricos de la obra se fundamenta 
en una decisión meditada y reflexiva, que influyen de forma decisiva en el sentido 
espacial y sustancial de dicha composición. 
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Por otra parte, es evidente que en mi realismo, el de Villegas, Galván y los demás 
componentes de nuestra generación, la idea principal del planteamiento 
compositivo es, sin duda, un principio de partida, pero que no evita su cambio 
estructural durante el proceso creativo. Esto refleja lo problemático que puede 
resultar resolver satisfactoriamente una composición aparentemente sencilla a 
través de escasos elementos y, por lo tanto, las dificultades que surgen en su 
distribución.”17  
 
¿Es simple coincidencia que la distribución de los escasos elementos  del 
cuadro aparezca organizada de una forma recurrente tanto en el mundo 
galindiano como en el del pintor catalán? ¿Lo es también el papel de los 
espacios matéricos, que genera dicha distribución? 
 
Es evidente que no. 
 
“El cuerpo capaz de sentir y soportar, como suyas, las huellas y las marcas, las 
incisiones, los trapos anudados, las superficies rugosas, las formas ocres y rojas, 
capaz de ser lápiz y pintura, de tela de signos, de cuerdas, que el cuerpo no tiene, 
que el cuerpo es.  
 
Lo común es la materialidad que son. 
 
La importancia de la materia  no es la de un recurso que permite expresar, mejor 
o peor, sentimientos y emociones de un yo privilegiado y un entusiasmo individual 
que tanto debe al romanticismo –a la manera en lo que fue la materia para 
muchos artistas del expresionismo abstracto estadounidense y del Informalismo 
europeo-, su importancia es la que se funda sobre su naturaleza, común a todo, de 
lo que todo se forma. 
 
La materia se hace pie o puerta, paño cama, pisada, pero nunca “olvida” su 
origen, sea cual sea la figura adquirida. La pisada, el trapo, la arruga, la herida, 
                                                 
17 Conversaciones con el pintor F.Galindo mientras analiza una de sus composiciones. Enero 2009. 
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El cuerpo ha sido trabajado por el tiempo, es su resultado, nunca está al margen y 











El propio Tápies al ponerse a trabajar se vuelve “formalista”, le obsesionan las 
formas y los materiales, los problemas técnicos (…). 
 
Un aura estática que es preciso crear, construir (…).  
 
Hacer el fango del cuerpo, y darle forma en el taller, perfilar el signo, marcar la 
huella, el deterioro, el desgaste, el garabato, la grafia.”18  
 
El espacio vacío tapiano reúne todo este “tinglado matérico” que muy 
acertadamente ha descrito Bozal, y que viene ha confirmar lo analizado 
anteriormente. Es verdad que le tiempo, en la obra tapiana, es un factor 
determinante que influye activamente en la creación poética del cuadro, 
pero no resulta ser una conexión y menos una influencia de la mirada 
realista que estamos analizando. 
 
Por consiguiente no debemos insistir y profundizar en ello, en lo que por 
otra parte, no deja de ser un campo de investigación apasionante. 
 
Volviendo al contenido formal de la obra del pintor catalán, es preciso 
insistir en su condición indisociable a su estructura pictórica, donde la 
imagen visual es creada respondiendo a un concepto de totalidad y 
simplificación, decisivo en el mundo tapiano. 
 
UNA DISTRIBUCIÓN GENEROSA BASADA EN LA SIMPLICIDAD Y UNIDAD 
PICTÓRICA. 
 
Llegados a este punto en el análisis de las conexiones e influencias del 
pintor catalán en la mirada de F.Galindo, es necesario detenerse un poco 
más en la simplicidad de la composición tapiana y del pintor abulense, que 
resultan ser un elemento absolutamente singular, que responden totalmente 
                                                 
18 Valeriano Bozal: “Tápies, muro, tiempo y cuerpo” en  Tápies En prespectiva. MACBA –Museo 
d`Art Contemporanei de Barcelona. Ed. Actar. Pág 101-114. 
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a la capacidad estructural del pensamiento del pintor, y a su vez, a su 









Su simplicidad abruma, desconcierta y en muchos casos asusta, como 
afirmaba Antoni Llena de sus espacios vacíos. Estos son consecuencia de su 
simplicidad, o viceversa. Es evidente que el concepto de su simplicidad 
atiende claramente a su sentido espacial que tiene del espacio creado, y por 
lo tanto de la distribución y organización de los diferentes elementos. Tal 
carácter simplificador refleja unas pautas y unas consideraciones 
organizativas perceptivas que aportan sentido y orden a la composición 
pictórica del cuadro.  
 
Galindo descubre en la obra tapiana la respuesta al eterno problema del 
equilibrio entre las infinitas posibilidades de creación y disposición de los 
sujetos activos y pasivos del acto creativo, sin renunciar al decisivo 
dinamismo de dichos sujetos. La imagen visual aparece entonces en 
perfecta consonancia y armonía, donde el instinto y racionalidad del pintor 
 
101. Antoni Tápies “Matèria d’ulls” 2000 
Técnica mixta sobre madera. 175 x 200 cm. 
102. Florencio Galindo “Tiestos” 










ordena todos los referentes existentes, y neutraliza los inevitables 
desequilibrios plásticos del cuadro.19 
 
La solución al conflicto atiende a una valoración reflexiva y meditada de 
los elementos válidos y erróneos del proceso pictórico. La aceptación de 
unos y la eliminación de otros, lleva al pintor a una simplicidad 
estructural, cromática y conceptual que se presenta ante el espectador 
como una unidad pictórica. 
 
Es evidente que el proceso creativo del pintor catalán a la hora de establecer 
la composición y el orden de los distintos elementos, responde más a un 
proceso mental reflexivo que al instinto visceral que refleja el Joven 
Realismo, y en este caso F.Galindo. 
 
Miremos un poco más allá.  
 
Es la similitud de la imagen visual. [Fig.101-102] 
 
El pintor catalán introduce en la superficie pictórica una serie de elementos 
de número reducido, que atienden claramente a su simplicidad conceptual, 
solucionando así la asimilación de su estructura compositiva y reflejando 
una fácil lectura visual. Es evidente, y debemos insistir en ello, que tal 
esquematización que facilita dicha lectura global del asunto, potencia en los 
símbolos y objetos tapianos sus más esenciales formas geométricas –la 
cruz, el cuadrado, el rectángulo, etc.-, y permiten concebir el cuadro de una 
manera unitaria. 
 
                                                 
19 Tales desequilibrios los producen factoras como manchas aleatorias que se establecen por la 
superficie pictórica, grafismos impulsivos e incontrolados, incisiones erróneas, etc.  
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La visualización de esta unidad compositiva responde a esquemas muy 
complejos, difíciles de estudiar, pero que ante el ojo aparecen de forma 
sencilla. Debemos recalcar que en tales esquemas participan factores ya 
analizados en este capítulo como son la superficie, el espacio y los 
elementos descriptivos del asunto pictórico.  
 
Unidad es equilibrio. 
 
“Nuestra pintura necesita trasmitir un equilibrio coherente entre todas los 
factores que se establecen en el proceso pictórico –manchas, correcciones, gestos, 
sugerencias, etc.-; según organicemos estos factores, estaremos buscando una 
verdadera unidad expresiva. Si atendemos un momento a la frase de Picasso “no 
busco, encuentro”, es evidente que cuando se concibe el cuadro en su totalidad, 
terminas por encontrar una solución interesante a dicho asunto. 
 
Miremos a Tápies. 
 
Él, como nadie, pone las claves necesarias para establecer una serie de 
equilibrios dentro del cuadro, que “impone” un orden unitario al final de su 
proceso creativo. Al igual que él, nuestra máxima es lograr una visión plástica 
ecuánime y en consonancia entre sus partes, que se fundamentan en una variable 
formal sintetizada, percibida como una entidad unitaria.”20   
 
En Tápies, los elementos pictóricos de su arte –la incisión, el garabato, la 
mancha, un objeto o símbolo-, se ubican en el soporte respondiendo 
exclusivamente a su concepto simplificador, ya que a pesar de su 
distribución espacial dentro de la superficie pictórica, no restan sino que 
potencian su valor objetual sustancial. Tales consideraciones son recogidas 
y asimiladas por el pintor abulense, que hará de la síntesis de lo percibido 
una de las bases de su arte. 
                                                 
20Conversaciones con el pintor mientras observa la obra del pintor catalán. Reina Sofía, 
Septiembre 2008.  
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¿Es posible que la síntesis de lo percibido esté conectada e invariablemente 
unida al término complejidad? ¿No sería más fácil concebir una obra de 
elementos escasos que otra basada en la representación numerosa de dichos 
elementos? 
 
En este momento es necesario recordar las siguientes palabras de Javier 
Pereda, que siempre nos insistía en: 
 
“Lo difícil no es poner, sino quitar. En simplificar está el éxito.” 
 
Siguiendo esta savia línea de razonamiento, es la síntesis de lo programado 
lo que confiere unidad y entidad a lo proyectado por el pintor, como nos ha 
revelado anteriormente Pereda. Es el concepto del artista el que escoge y 
prescinde, el que simplifica al máximo su visión compositiva, y suprime 
ciertos elementos que no aportan ni suman nada, más bien restan. Es aquí 
donde aparece la complejidad de dicha elección. Los elementos implicados 
en la composición creativa, deben predominar visualmente unos sobre otros, 
para que aporten la variedad y el dinamismo necesario, dar sentido a la 
composición y para establecer el equilibrio visual deseado: 
 
“El equilibrio y la distribución matérica en Tápies se produce debido a la 
valoración visual entre las distintas partes de su conjunto plástico. Existe una 
compensación entre las masas pictóricas del cuadro, como son los colores 
cromáticos, la propia materia física del espacio y del sujeto, la tensión entre 
ambos, el peso compositivo, los grafismos e incisiones “impuestas” sobre la 
superficie pictórica, etc.”21 
 
Tápies y Galindo -aquí tal vez esté el secreto de su grandeza como 
artista- han conseguido un perfecto equilibrio que mantienen a lo largo de 
                                                 
21 Reflexiones de F.Galindo mientras observa una composición tapiana. Enero 2009. 
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su evolución – a pesar de los cambios – entre el contenido y la forma. Una 
misma línea de trabajo y explorando sobre el mismo concepto, a pesar 








103. Florencio Galindo “Objetos” 






104. Florencio Galindo “Objetos” 




105. Florencio Galindo “Objetos” 






106. Florencio Galindo “Objetos” 





107. Antoni Tápies “Gran pintura amb agulles de pi” 1970 






108. Antoni Tápies “Verniís i negre” 1982 




También se equilibra en su creación la expresión, la imagen, en función de 
una realidad que desvela en parte y sólo en parte, de ahí su misterio, la 
realidad exterior de la materia (un elemento tomado del mundo de los 
objetos materiales). Tápies es un incansable buscador de situaciones de 
equilibrios que se determina por las compensaciones logradas y conseguidas 
mediante una gran variedad de elementos que no son independientes sino 
que juegan un papel fundamental dentro del soporte, como el color y el 
grafismo, el surco y la forma, elementos en collage en una zona o espacio 
vacío en otra, etc.  
 
 
A pesar del tiempo transcurrido y de su larga trayectoria artística, Tápies 
continúa haciendo pinturas-relieve, texturales, en las que el color-materia y 
la distribución, aparentemente  al azar, de los  pigmentos, está en verdad 
muy pensada y a la vez muy intuida. 
 
Esta intuición ha hecho del pintor catalán un perfecto maestro de “su” 
mundo, que con los años y a fuerza de una antológica experimentación 
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plástica, conocimiento del arte y de seguridad en si mismo, fue eligiendo y 
confirmando instintivamente ese universo tan personal y a su vez tan 
universal de materiales y múltiples técnicas.  
 
Todo ello nos estimula visualmente y aporta lo que nos parece esencial: un 
misterio compositivo y matérico grandioso: 
 
“Los extremo-orientales saben mucho de esto, como de tantas otras cosas. Los 
japoneses, por ejemplo, saben muy bien que el objeto de arte ha de estar rodeado 
de una cierta ceremonia y de un cierto misterio reverencial para que cumpla bien 
su función. Por esto lo tienen todo guardado y escondido, y solamente lo sacan 
cuando estamos en disposición de darle toda la importancia necesaria. 
 
Entonces sale primero una caja de madera, admirable en toda su sencillez, que 
hay que contemplar. De su interior se saca un paquete hecho de una tela preciosa, 
anudada y plegada con un arte exquisito. El misterio y la expectación crecen 
junto con la admiración por el conjunto. Es la emoción de ver, como si fuera  por 
primera vez, la pura existencia de las cosas. Una nueva envoltura. Y después del 
largo suspense se nos muestra toda la belleza de una frágil cerámica 
arrebatadora pese a su simplicidad. Se trata de todo un cosmos, de todo el 
universo hecho presencia, que hay que depositar sacramentalmente en una 
especie de altar, aislado de todo. Es menester sentarse ante él con devoción: 
requiere meditación, es preciso descubrir en él, poco a poco, todo cuanto su autor 
ha puesto de intimidades y grandezas, de sentimientos y de ideales. E incluso 
tiene mucha importancia su condición  frágil y efímera –que comparte con el 
papel o la seda de todas las pinturas orientales, o con el arte de sus ramos de 
flores-, que nos estimula todavía más al amoroso cuidado y a la atención 
vigilante, a amar las cosas en su mortalidad, a comprender que todo a cambiar 
irremisiblemente. 
 
Quizá por sentir yo también este amor por las cosas huidizas, siempre me ha 
parecido absurdo en el arte occidental todo cuanto represente lo contrario: la 
abundancia o fabricación en serie, los materiales demasiado sólidos o demasiado 
tecnificados. Y quizás porque creo también en el “ritual” de la contemplación –es 
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decir, del saber leer-, me resulta asimismo extraño este querer sacar el arte a la 
calle, como se dice ahora, que le hace perder todo lo que tiene de juego 
convencional, precisamente uno de los resortes fundamentales. 
 
Para el cientifismo, para la tecnología de la abundancia, para el amontonamiento 
y las prisas exclavizadoras del dos más dos igual a cuatro, todo esto 
naturalmente, debe de resultar de poco crédito. Que llegue a verse todo el 
universo en un pedacito de arena insignificante… 
 
Para empezar, nosotros ya casi no sabemos ver las cosas ni tenemos tiempo para 
ello. Los sentidos nos resbalan sobre el exceso de preocupaciones, de coloridos, 
de aturdimientos y de ruidos que siempre nos rodean. Debemos conquistar y 
aprender lo más primordial: poder y saber contemplar, poder y saber 
concentrarnos en lo que hacemos, tener tiempo para meditar, tener un mínimo de 
decencia y de libertad en nuestras vidas, con las horas de reposo suficientes para 
poderlo practicar. Nosotros aún no tenemos aquella habitación que los japoneses 
llaman tokonama, donde aíslan y dan importancia a los objetos de arte, para los 
cuáles les ha sido educada la sensibilidad desde  tiempo inmemorial.  
 
Claro está que, pese a nuestra ordinariez occidental y a nuestra grosería de 
contempladores apresurados, muchos de nosotros aprendemos también 
intuitivamente a situarnos en aquel estado receptivo previo para recibir el choque 
y todo el desencadenamiento de asociaciones de ideas que constituyen la emoción 
artística. Pero lo que en Oriente es –o había sido- relativamente común, aquí casi 
es un fenómeno al que parece que sólo tengan derecho los privilegiados.”22  
                                                 
22Antoni Tápies: “Nada es mezquino” en Tápies En perspectiva. MACBA –Museo d`Art 








































































“La herencia de los grandes maestros, con Velázquez a la cabeza, va a resultar 
para todos nosotros una fuente de inspiración inagotable; nace el deseo de de 
hacer “resucitar” la gran pintura española del pasado y el interés por buscar 
todo aquello que el artista desea conseguir: la perfección.”1 
 
Nacida y cultivada en la Escuela de Bellas Artes de San Fernando, la nueva 
generación de realistas “rescata”, como muy bien nos dice anteriormente 
Mariano Villegas, las técnicas tradicionales de la expresión plástica 
española como la pintura de caballete, el dibujo como esencia y esqueleto 
de la obra artística2, y la escultura a través del modelado clásico.  
 
                                                 
1  Reflexiones del pintor Mariano Villegas en alusión al peso de la tradición  plástica española. Marzo 
2008. 
2 Véase la funcionalidad conceptual del dibujo en el capítulo de este escrito “IV.II.II. La atracción 
por el dibujo”. Pág. 202 
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Además, defienden tales conceptos plásticos en un momento difícil para el 
realismo y su representación, a causa del brote Informalista y la Abstracción 
que surge en el panorama artístico español. A pesar de esto, el Nuevo 
Realismo, en un contexto social, político y cultural muy concreto, emerge 
como un tipo de realismo muy “español”, muy diferentes a los que se 
cultivaban más allá de nuestro país, con una personalidad y un estilo 
propio, además de su contenido3, que conectan su arte directamente con un 
lenguaje y una técnica tradicional, por otra parte universal. 
 
Es indudable que la herencia dejada por los grandes maestros de la pintura 
resultan ser un “espejo” íntimo y secreto en la mirada de esta generación, 
que se convierte en la verdadera esencia de su arte. Siguiendo tal herencia, 
el Nuevo Realismo “renueva” el lenguaje pictórico español a mediados de 
los años sesenta y durante la década de los setenta, madurando y 
evolucionando artísticamente de una manera distinta a otros realismos del 
momento, “cultivando” una nueva mirada independiente de la realidad. 
Esta renovación atiende a la aportación de nuevos valores plásticos y 
estéticos durante la creación del lenguaje pictórico que responden un 
cambio radical en la mentalidad del pintor realista, que viene potenciado por 
su “parada” en el ámbito tradicional español. 
 
El “Joven Realismo” se nutre de la herencia española, originando nuevas 
vías de representación a la vanguardia de su tiempo, estableciendo un tipo 
de realismo muy “particular” y con una temática singular. Una esencia y un 
trasfondo común que une e identifica a todos sus integrantes, teniendo como 
referencia universal su más profunda admiración por los grandes maestros. 
 
 
                                                 
3 Representan lo cotidiano y familiar, dentro de un mundo propio y personal, trascendiendo las 




109. Diego Velázquez “El aguador de Sevilla” 1620 
Óleo sobre lienzo. 105 x 80 cm. 
 
Para esta segunda generación, los maestros fueron motivo de estudio que 
responde a la propia necesidad del pintor, por excavar y “nutrirse” de la 
propia tradición pictórica e histórica española, en un intento de profundizar 
más allá de la mera representación visual. 
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Muy pronto, desde que estaban en la Escuela, la obligación y necesidad de 
estudiar el ejemplo de los grandes maestros fue una constante y las visitas a 
los Museos, sobre todo a El Prado, fueron cada vez más numerosas, 
ampliando su margen de maniobra, saber y conocimiento. La Gran Pintura 
entró muy pronto en la formación pictórica de este grupo generacional que 
vieron en ella la categoría más alta de la buena pintura, y se imponía con 
tanto peso que no sólo les eran imposibles de olvidar, sino que se convierte 





110. Museo del Prado- Sala principal -  
- Fotografía - 
 
Es la plenitud del Arte. 
 
Nace entonces en la mirada realista un nuevo sentimiento: entender el 
testimonio dejado por los grandes maestros de la pintura para la renovación 
del Arte. El Nuevo Realismo entendió como nadie que las diferentes 
visiones de la Naturaleza que “mostraban” los pintores del pasado, debían 
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suponer un medio para que los artistas contemporáneos encontraran su 
propia individualidad y sensibilidad. La tradición, como enseguida 
abordaremos, sirvió así para despertar y relacionar sus propias 
preocupaciones con la más alta pintura, además de educar la paleta del 
pintor realista en una gama cromática común, y lo que verdaderamente es 
esencial: la aparición de un íntimo diálogo, vivo y constante entre dos 
mismas concepciones del arte separadas por un espacio temporal que abarca 
ya más de tres siglos. 
 
ESTUDIO, ANÁLISIS Y REFLESIONES. 
 
La segunda generación ve en la antigua Escuela Española del siglo XVII 
una oposición sustancial e importante a lo que había sido el Manierismo, 




111. Diego Velázquez “El triunfo de Baco (Los Borrachos)” 1628-1629 
Óleo sobre lienzo. 165,5 x 227,5 cm. 
 
Así descubren que se prefería un arte que representara, en muchas 
ocasiones, la vida cotidiana, quedando reflejado en la pintura de género o 
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el paisaje, frente al heroico enaltecimiento histórico de batallas y 
coronaciones. Este grupo generacional ve en el Arte de Velázquez o en la 
pintura goyesca, etc., un tipo de arte, de estilo y de conceptos donde la 
representación de la gloria histórica no resulta ser la verdadera preocupación 
del pensamiento del pintor, sino que la verdadera esencia de su Arte está 




112. Francisco de Goya “El 3 de Mayo de Madrid: los fusilamientos de la 
montaña del Príncipe Pío” 1814 
Óleo sobre lienzo. 266 x 345 cm. 
 
Se desplaza el ensalzamiento del referente a un segundo plano, para así 
atender exclusivamente a los valores más íntimos del pensamiento: la 
humanización del momento. Tal es así que la humanización de la 
Naturaleza supone uno de los valores más esenciales y constantes en la 
mirada realista, reflejando lo cotidiano e intimo de su esencia. Llegados a 
este punto, analizar todas las aportaciones de los grandes maestros de todo 
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un siglo como Vermeer o Goya, por citar algunos, resultaría imposible. Por 
consiguiente nos centraremos principalmente en la figura que supone, para 
los jóvenes realistas, la verdadera y más alta cima del arte de ayer, de hoy y 
de siempre: el español Diego Velázquez: 
 
“Es más que probable que por su visión del mundo, por la magnitud de su pintura 
y la intensidad y trascendencia de sus emociones, Velázquez  y lo que es más 
importante, la enorme huella dejada entre sus “colegas” y los demás artistas 
posteriores contemporáneos, que sitúan a Velázquez como la pintura por 
antonomasia,  sea el pintor que sobresale por encima de los demás.” 4 
 
Ciertamente no le falta razón, y es evidente que nos reafirmamos en tales 
conclusiones. El pintor español se convierte en el más intenso e importante 
referente del Nuevo Realismo de Madrid. 
 
Presencias y significados. Su misterio. 
 
La nueva generación de realistas ve en Velázquez, más que en cualquier 
otro, un arte que no es sólo la contemplación de una experiencia visual, sino 
también una intención de actitud reflexiva y meditada de los propios 
significados de su pintura, que responden a su misterio. Su trama es muy 
densa y extraordinariamente compleja, y su lectura de pende y exige la 
intervención activa del mismo ojo-espectador, que se ve “sumergido” en una 
magia y misterio que le obliga a meditar, apreciar y ver a través de su 
sabiduría dicho misterio. 
 
 Por ello su contemplación no es sólo visual sino también responde a una 
experiencia del saber.  
 
                                                 
4 Reflexiones del pintor F.Galindo mientras observa una de las salas velazqueñas del Museo del 




113. Diego Velázquez “Pablo de Valladolid (El cómico)” 1628-1629 
Óleo sobre lienzo. 209 x 123 cm. 
 
 
El pintor sevillano muestra una visión moderna del referente, basada en 
una simplicidad excepcional, además de original y contemporánea, en la 
que tiende hasta el final los límites de la realidad y la representación, y sabe 
combinar, como enseguida abordaremos, la maestría técnica, un rigor 
moderno e intelectual que dura hasta hoy en día en una belleza insuperable. 
 210
       
 
114. Diego Velázquez “Menipo” 1639-1642 
Óleo sobre lienzo. 179 x 94 cm. 





115. Diego Velázquez “Esopo” 1639-1642 





LA ATRACCIÓN POR LO VISUAL. 
 
La demostración continúa de los grandes maestros, en especial Velázquez, 
en las superficies pintadas de los cuadros despiertan en este grupo de 
realistas un notable interés por la propia sustancia de la materia, ya que 
destacan, entre otras cosas, la calidad visual e intrínseca de la ejecución 
pictórica.  
 
Descubren una superficie pintada y elaborada en su propia materia. 
Una pintura en sí misma. 
 
Las superficies del maestro sevillano al igual que los demás maestros de la 
pintura no sugieren una imagen visual preciosista, basada en la perfección 
de dicha pintura al “enterrar” continuamente las particularidades físicas del 
cuadro. Tampoco insisten en el acabado meticuloso de una artesanía 
maravillosa, sin dejar a la vista ni un ápice de la huella manipuladora del 
pincel. Podemos asegurar que la carencia visual de una cierta manipulación 
matérica y la eliminación de ciertas huellas, originan una terminación 
plástica monótona en cada una de las superficies del cuadro, tratadas de 
forma similar y relamida. 
 
¿En qué consiste entonces? ¿Qué descubren en la pintura velazqueña, 
goyesca, etc. que resulta ser tan enigmático y esencial? 
 
En la Gran Pintura, el misterio son sus significados. 
 
La nueva generación de realistas descubre en esos significados un tipo de 
dibujo muy conciso, unido a la utilización del color y la materia muy 
aproximado a las apariencias del referente.  La elaboración de la materia 
responde a una serie de de superposición de capas durante el acto creativo 
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que dejan en ocasiones las capas preparatorias al descubierto, creando una 
textura superficial verdaderamente sugestiva que inspirará de forma 
importante en la mirada realista. 
 
Esta dimensión superficial invita a ver la utilización de la propia materia de 
la pintura tremendamente moderna que el Nuevo realismo deduce como una 




 116. Francisco de Goya “Autorretrato” 1639-1642        117. F. de Goya [Detalle] 
              Óleo sobre lienzo. 179 x 94 cm. 
 
El pintor desvela la posibilidad de asociar al mismo tiempo el tacto de las 
cosas y su visión totalizadora. Hablamos en definitiva de un concepto que 
hunde sus raíces en la contemporaneidad moderna: la “materialidad” en la 
obra de arte. 
 
Dicha materialidad es entendida en la obra de Velázquez y los demás 
maestros como el concepto de una necesaria presencia material del cuadro. 
Dicho de otro modo, la pintura tiene que ser pintura, donde el cuadro 
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debe tener “peso”. Esto evoca la sustancia material del referente, con sus 
distintas densidades plásticas en relación con las otras que le rodean. Así, 
cuando se aprecian los ropajes de un personaje velazqueño, tenemos la 
sensación que evoca de forma excepcional la propia sustancia física del 
propio material –en este caso la tela, el peso, sus cualidades-, cuya densidad 
plástica se desliga del tratamiento del fondo y de las demás realidades del 
referente.   
 
Las formas que definen a los modelos de la representación, o la propia 
realidad allí pintada no son precisamente preciosistas, ni aparecen ante 
nuestro ojo, aunque lo pueda parecer, de forma nítida y acabada. 
Es todo lo contrario. 
 
Se nos aparecen de forma difusa y abstracta, excepto en momentos 
puntuales en los que el ojo aprecia claramente la precisión manual, 
perfectamente clara, además de “real” de los contornos y líneas que definen 
las masas pintadas. El color del fondo no se concibe para definir las formas 
del referente sino que es un instrumento a través del cual el pintor consigue 
establecer una estrecha relación abstracta entre las masas del modelo y el 
espacio proyectado, creando así una atmósfera vital, emocional y sentida 
que reflejan el propio misterio de la realidad. 
 
En la renovada mentalidad y particular sensibilidad del Joven Realismo, 
inspirada naturalmente en la pintura de los maestros de la gran pintura como 
Velázquez, Goya, etc., coexisten las dos visiones expuestas anteriormente, 
la detallista y la textural inacabada respondiendo a una interpretación del 
modelo, del color y de su realidad, que son las bases de su arte. 
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La materia, el color, la luz, la sombra, la pincelada,  son elementos 
perceptivos físicos, donde el misterio y trascendencia velazqueña conviven 
con dichos elementos en una concepción mística y renovadora.  
 
Son el medio para alcanzar la realidad física, espiritual y no visible –el 
aire, la atmósfera, el ambiente, etc.-, y trascenderla, con el único fin de 
“pertenecer” a ella.   
 
Esta escala valorativa de las formas y percepciones sensitivas de la 
naturaleza requiere como hemos adelantado antes, la obligada interpretación 
del espectador, “intimando” a participar de la imagen pintada, consciente en 
la propia intención del pintor, lo que demuestra su “conciencia moderna”.No 
se trata de una pintura plana, donde se evita el poder expresivo de la 
pincelada, que refleja las distintas realidades de la naturaleza, sino que 
estamos ante un Arte que parte de una inquietante contemplación de una 
realidad que atiende a un verdadero análisis y valoración de las formas entre 
sí,  a través precisamente del poder emocional y sensitivo del pincel. 
[Fig.116-117] 
 
La primacía de la luz. 
 
No debemos olvidar la concepción lumínica, que influye de forma 
determinante en las formas del referente, en el color y en la propia 
superficie, contribuyendo así a su valoración visual. 
 
Forma y luz, color y sombra: pintura. 
 
A Velázquez, en muchas ocasiones, se le atribuye el hecho de que es el 
único artista que “pinta el aire”. 
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Si nos detenemos un momento en esta afirmación, es muy posible que las 
diferentes calidades de la superficie, que entran en una simbiosis total con el 
manejo del color y la pincelada, crean lo que hemos llamado una verdadera 
atmósfera de misterio, que puede ser entendida como el aire.  
Recuerdo una frase Antonio López García:  
 
“Hay que pintar lo que hay alrededor del bodegón. Ese espacio que queda 
acompañando al referente.” 
 
Las aportaciones del arte de Velázquez en el manejo de la luz y la conquista 
de la profundidad, han llegado al siglo XXI como modelos nunca superados. 
La sensación óptica, aérea y matérica aparecen expuestas en la tela del 
lienzo de una forma clara, pero a la vez ocultas, aportando un carácter 
enigmático a la imagen visual. Los fondos unitarios –magistralmente 
tratados-, o la neblina de los paisajes son el etéreo ambiente que parece 
flotar en los interiores y en los propios fondos velazqueños, que responden 
al mismo factor esencial: el misterio.  
 
Es en el espacio y en la profundidad visual donde se acentúa la más 




Es entonces cuando la factura del cuadro aparece como un elemento 
esencial que influye de forma determinante en la mirada de la segunda 
generación de realistas, dominando todos los factores analizados 
anteriormente: la textura inacabada con una gestualidad tremendamente 
moderna, la abstracción y simplicidad de su visión etérea, o los ricos y 








Esta factura viene determinada y, por tanto responde, a la sobriedad y 
soltura de la pincelada, precisa, segura, decidida y moderna, que terminará 
de cautivar al “nuestra” segunda generación realista. 
 
 
UNA SOBRIEDAD MODERNA. 
 
- La pincelada es el medio a través del cual se manifiesta la expresión 
del pintor y la materia. 
 
- Es el equilibrio de todos los significados y presencias de la Gran 
Pintura.  
 
- Es la magia y el misterio de lo que se ve, y lo que no se ve, porque 
ambos conceptos  están presentes.  
 
118. Diego Velázquez “El bufón don Diego de Acebo, el Primo” 1644 
Óleo sobre lienzo. 107 x 82 cm. 
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- Es presencia. 
 
- Es forma, color, textura y luz. 
 
- Es significación, espacio y tiempo. 
 
- La pincelada es trascendencia suprema, callada y atemporal. 
 
- Es pasión. 
 
- Es emoción que parece contenerse entre la plasticidad más enigmática.  
 
- Es abstracción. Siempre está así, pero no se ve. 
 
 
La pincelada velazqueña y su enorme visión compositiva, dentro de una 
modernidad insuperable, se convierten en una expresión plástica que domina 
la calidad superficial en todo sus sentidos y produce verdaderos prodigios 
estéticos, dotados de elevadas sutilezas de inigualable maestría. Se presenta 
ante el ojo realista con una presteza extraordinaria, que recoge al mismo 
tiempo, la materialidad y los factores más sensitivos y etéreos de la 
naturaleza. Unas veces densa y resbaladiza, y otras sueltas, trasparentes y 
































III.III. DIFERENCIAS Y CONEXIONES CON OTROS REALISMOS 















Antes de sumergirnos en las claves del proceso creativo de este grupo 
generacional, sería muy interesante contrastar la esencia de su Arte con la 
aparición de nuevos realismos en España, en un momento artístico en el 
cual, la aparición de nuevos brotes plásticos surgieron de forma espontánea 
y muy continuada. 
 
Llegados a este punto, resulta imprescindible abordar, de una manera breve 
pero profunda, los conceptos plásticos y estéticos que fundamentan los 
realismos de artistas nacionales de la talla de José Hernández o el realismo 
“fotográfico” de Claudio Bravo. Ambos poseen ciertas particularidades 
físicas y visuales que es necesario señalar y así, poder estar en condiciones 
de establecer una serie de diferencias y conexiones válidas con los valores 
esenciales del Nuevo Realismo que paralelamente surgía en Madrid. 
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Hasta ahora, hemos analizado las influencias comunes del “Joven 
Realismo”, que como hemos visto, quedan patentes en su obra, adquiriendo 
unos valores tan singulares y propios que no se dan en ningún otro realismo 
nacional. A pesar de esto, la crítica artística se ha apresurado a catalogarlo 
de hiperrealismo, una “etiqueta” demasiada injusta, originando una 
equivocación en su definición  que dura hasta la actualidad. Dicha 
equivocación se acrecienta, por la multitud de pintores que se han sumado al 
término “nuevo realismo”, confundiendo la esencia de su arte, con una 
pintura que, en muchas ocasiones, no sobrepasa la mera representación 
visual. Hacer un análisis, hablando de Realismos como una sola forma de 
entender la realidad sería imposible, además de inútil, ya que en aquellos 
momentos los movimientos estéticos se habían sucedido de una manera 
incontrolada.  
 
Lo mismo ocurre con artistas como Hernández o Bravo los cuales forman 
parte de otros realismos, igualmente válidos e inconfundibles, que fueron y 
son también protagonistas de nuestra contemporaneidad. Ambos estilos 
constituyeron un sello de identidad propia e inequívoca de un lenguaje 
pictórico e innovador, que en muchas ocasiones compartieron protagonismo 
con el Nuevo Realismo de Madrid.  
 
Con motivo de dichos encuentros, surgió una estrecha amistad entre 
Hernández y algunos de los componentes de “nuestro” grupo generacional, 
como Villegas o Galindo, como lo reflejan las siguientes palabras del pintor 
abulense: 
 
“Pepe es una persona excepcional además de un pintor fantástico. Su arte resulta 
ser único, con una acusada  sensibilidad. Con él he coincidido en Grupo Quince y 
en otras tantas exposiciones. Es un amigo y nos une una gran amistad.”  
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Establecer las más que notables diferencias y las posibles conexiones del 
Joven Realismo con artistas como José Hernández o Claudio Bravo, cuyas 
obras se fundamentan como veremos, en el detalle exquisito y 
perfeccionista, nos ayudará a mostrar la singularidad, plasticidad y el 

















































































José Hernández: “en mi caso: dejo afluir a las imágenes, muchas, hasta que 
instintivamente, elijo una (…) necesito mantener en vivo mi capacidad de sorpresa 
para sobre ella ir acumulando nuevos elementos que van destrozando la imagen 
primera, transformándola en una metamorfosis continua, hasta sus más pequeños 
detalles (…)”1. 
 
Nos encontramos ante un artista que ha conseguido crear todo un universo 
fantástico, propio y personal, donde la figura humana, descompuesta y 
monstruosa, unida a una arquitectura en “ruinas”, totalmente ideadas por 
el artista, serán los temas centrales de su obra.  
 
                                                 
1 Citado en  Dueñas, Ángeles. José Hernández: Premio Nacional de Artes Plásticas, 1981, Madrid. 
Museo Español de Arte Contemporáneo, D.l.1982. 
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Desde 1960 José Hernández trabaja de manera insistente en la búsqueda de 
un lenguaje propio y un proceso creativo personal. A partir de 1965 
Hernández empieza a identificarse con ese nuevo lenguaje creativo que 
consolidará a partir de 1970: un estilo pictórico, gráfico-dibujístico donde el 
simbolismo  queda  subrayado  por la minuciosidad de la técnica empleada.  
Las escenas de sus cuadros, sus grabados y dibujos nos invitan a pensar que 
podemos estar viendo obras del Renacimiento tardío y a la vez, de un 
Barroco-Plateresco muy español, dentro de una realidad con claras 
influencias surrealistas.  
 
Precisamente aquí encontramos una de las diferencias más apreciables y 
claras de la mirada hernandiana con la observación y a su vez espíritu del 
“Joven realismo” que estamos investigando. No cabe duda que el interés por 
el conocimiento profundo de la Gran Pintura ha dejado huella en las 
sensibilidades de estos realismos tan diversos, considerándose 
continuadores de esa forma de hacer, viendo en sus respectivas técnicas de 
aquellos maestros, cualidades y similitudes que hallaban eco en sus propios 
impulsos e intereses artísticos.  
 
Es cierto que a herencia dejada por los grandes maestros, sobre todo 
Velázquez, suponen para la obra hernandiana y los “jóvenes realistas” toda 
una inspiración plástica, además de cromática, que reflejan estrechos 
vínculos en la representación visual. Pero el sentido de apreciación resulta 
ser “sustancialmente diferente”. El Nuevo Realismo recoge –como veíamos 
en el anterior capítulo- de Velázquez, el manejo de su sentido pictórico: su 
pincela, suelta y enérgica, su concepción compositiva y gestual, 
simplificadora. José Hernández conecta con la Gran Pintura del Siglo de 
Oro Español en el manejo excepcional de las sombras y luces, y con la 
intensidad dramática y el empleo del color insuperable, que responden casi 
exclusivamente a captar el misterio de la propia Naturaleza, como 
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analizábamos en el capitulo “El Peso de la Gran Pintura”. A pesar de estas 
diferencias en el manejo de la sustancia pictórica no podemos olvidar la 
indudable conexión que se aprecia en la utilización de la gama cromática, 
donde Hernández y los “realistas” van desde el oxido de hierro al blanco 
“teñido”, pasando por toda una gama de colores terrosos, sienas y ocres 
dorados, verdes compuestos y azules, dentro de todo ese misterio 
velazqueño, tan importante tanto la obra hernandiana como en el Nuevo 






119. José Hernández “Reflexión sobre el gran malestar” 1972-73 –Tríptico- 
Óleo sobre tela. 195 x 390 cm. [Detalle] 
 
 
Hernández busca efectos propios de la Gran Pintura como el claroscuro, 
donde los cuerpos se perciben como envueltos en una atmósfera luminosa. 
El pintor, sin duda, nos presenta un mundo imaginativo muy español, que 
él nos revela en plena descomposición; su obra (tanto gráfica como 
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pictórica) está recreada con detalles muy ricos de tejidos barrocos y antiguos 
bordados relucientes,  además de  elementos de  orfebrería  muy  trabajados,  






120. José Hernández “Vanitas X” 1985 
Dibujo, tinta y pastel sobre papel. 50 x 65 cm. 
  
 
Es evidente que la obra del pintor y grabador José Hernández se sitúa dentro 
de un realismo fantástico que bebe explícitamente de la pintura barroca de 
las Vanitas, un género considerado menor hasta la llegada del Barroco y 
que surge con fuerza e identidad propia. En este dibujo de José Hernández 
podemos apreciar el diálogo que el artista mantiene con la tradición barroca 
en el gusto por hacer explícito los signos de lo transitorio, lo efímero de la 
vida encarnada en el cadáver, destino último de la vida humana.  
 
Este tema de Vanitas2 es también una fuente atractiva para algunos 
componentes de “nuestra” generación de realistas que encuentran en este 
                                                 
2  Las VANITAS puede interpretarse como “bodegón a lo divino”, símbolo de la transitoriedad de la 
vida y de la fugacidad de los bienes y dignidades terrenales. Suele representarse como naturaleza 
muerta o como bodegón acompañado de personajes, utilizando símbolos que refuerzan dicha idea y 
o mensaje. 
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referente un motivo de interés plástico, aunque es evidente que es tratado en 
otro sentido.   
 
Un realismo surrealista reducido a sus componentes más esenciales: el 
referente. 
 
Por todo lo escrito hasta el momento, uno de los elementos más importantes 
de la iconografía de este artista es la dedicación a la arquitectura y la 
figura humana, esenciales en su particular mundo, desde donde radica las 
vitales diferencias del tratamiento plástico con la obra de los jóvenes 
realistas. La inspiración de Hernández, que nace del mundo renacentista- 
barroco y del propio surrealismo, resulta clave para poder distinguir con 
acierto el contraste entre la “cocina” hernandiana y el tinglado “matérico” 
del Nuevo Realismo, analizado en el siguiente capítulo “IV. Instinto y 
Control en una nueva generación de realistas”. 
 
Hemos analizado como la influencia del Informalismo español en la obra de 
los jóvenes realistas marca la pauta y el camino hacia un tipo de expresión 
muy concreta, donde el poder de la materia protagoniza la visualización del 
pensamiento realista. Los modelos escogidos por Hernández varían en gran 
medida del sentido plástico de lo “matérico”, y por consiguiente determina, 
de forma elocuente, su grafía y expresividad.      
 
UNA SINGULAR VISIÓN ARQUITECTÓNICA.  
 
José Hernández está obsesionado por el juego arquitectónico de los 
escenarios, como expresión de un espacio y referencia del tiempo. [Fig.121] 
 
                                                                                                                            
El tema de VANITAS tiene entre sus más destacados representantes a Valdés Leal. Y sus 






121. José Hernández “Ruina II” 1974 
Dibujo, tinta sobre papel.  30 x 25 cm.                   
 
 
El sujeto arquitectónico en la obra gráfica y pictórica de José Hernández 
parece inspirado en esas arquitecturas ideadas por los pintores renacentistas 
o a los proyectos utópicos de aquellos arquitectos visionarios del siglo 
XVIII como Ledoux y Boullé. También se manifiesta en sus obras la fuerte 
influencia de los dibujos de algunos grandes maestros del pasado como los 
del ingeniero del siglo XVI Agostino Ramelli. Pero el referente 
arquitectónico clásico en la obra grafica y pictórica de José Hernández 
aparece al igual que en la obra de Piranesi, como fondos arruinados o 
semiarruinados, donde la “ruina” es el reflejo del paso del tiempo en esos 
espacios. 
 
La obra “Ruina II”, realizado en 1974, [Fig.121] nos muestra la realidad  
medio-destruida, donde los arcos de medio punto, carcomidos a la 
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122. José Hernández. Para la edición “Bethel” 1977 
Aguafuerte. 40 x 30 cm. 
 
 
Esa erosión que produce el tiempo en las formas y elementos 
arquitectónicos serán una constante en la obra del artista: una arquitectura 
en ruinas donde la idea de destrucción se refleja de manera inexorable en 
zócalos destrozados, soleras rotas y levantadas, inscripciones incompletas o 
fragmentadas y las telas de las paredes total o parcialmente desgastadas y 
desleídas como en el grabado “Bethel” (1977), o el cuadro “Las Atmósferas 






123. José Hernández “Las Atmósferas alteradas” 1979 
Óleo sobre tela. 200 x 250 cm. 
 
Pero aparte de representar la idea de RUINA como huella del tiempo y 
proceso de erosión, aparece otra, podría decirse contrapuesta, como es la 
idea de perennidad que contiene el monumento como se refleja en la 
obra“Bacanal II” realizado para la edición “Bacanal”. Aquí, el monumento 
emerge como una pieza imperturbable aunque haya sufrido ese “azote” del 
tiempo como demuestran esas grietas sutiles que aparecen en él. [Fig.124].  
 
Además, el monumento aparece como la imagen de un palacio o una Iglesia, 
inspirados en esos edificios ideados por los pintores Renacentistas- Barrocos 
mencionados anteriormente, como también lo refleja la litografía 
“Archittetura I” (1979), donde la arquitectura aparece emergiendo 
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intacta frente a ese entorno en ruinas (escaleras rotas, huesos putrefactos, 





124. José Hernández. Para la edición “Bacanal” 1975 
Aguafuerte.50 x 35 cm. 





125. José Hernández. “Archittetura I” 1979 
    Litografía. 61 x 47 cm.                                                                                                                                                  
 
El artista José Hernández parte de ese andamiaje clásico-barroco para 
realizar y concebir todo un mundo propio, donde el edificio o monumento es 
único y nunca visto. En ocasiones, el artista combina los elementos 
arquitectónicos con el paisaje como en la obra “Miserere” (1980), donde a 
pesar de la inmensidad de esos espacios vacíos, (blanco, en este caso, o 
negros en sus estampas), acuciados todavía más por esa perspectiva fugaz, 
esa arquitectura siempre figurará perenne. [Fig.126] 
 
La arquitectura ideada por José Hernández adquiere en algunas obras del 
artista todo el protagonismo, siendo el sujeto en sí de dicha obra como en 
este grabado “Punta Sur”, realizado en 1988. [Fig.127] La arquitectura parece 
sufrir de una manera, podríamos decir, violenta ese desmoronamiento de su 
propia estructura. Pero las superficies tan bien trabajadas del edificio, con 
total control de las formas y ángulos, se imponen a esos deterioros que sufre 




126. José Hernández. “Miserere” 1980 






127. José Hernández. “Punta sur” 1988 
Aguafuerte. 50 x 35 cm. 
 
 
No hay lugar para los elementos accesorios. Todo es orden y ciencia,  
reforzado por la “prudencia” dibujística, la sutileza, y a la vez, dureza lineal 
del edificio. Tal es así que, esta singular visión del modelo hunde sus raíces 
en la más íntima tradición renacentista y barroca, como señalábamos 
anteriormente, y responde claramente a la esencia de tales tradiciones.  
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Su influencia resulta determinante. 
 
Es por ello la necesidad de detenernos brevemente en las influencias que 
tiene la obra hernandiana que atiende a dichos motivos de inspiración que 
resultan decisivos en nuestra investigación.  
 
LA AGUDEZA RENACENTISTA Y EL ESPÍRITU BARROCO. 
 
El concepto del dibujo en José Hernández es la representación del sujeto 
por medio de líneas, unas más sutiles que otras, que limitan formas y 
contornos; se trata, al igual que en el Renacimiento, de una abstracción del 
concepto que permite fijar la apariencia de la forma, puesto que el ojo 
humano sólo percibe masas coloreadas de diversa intensidad lumínica. José 
Hernández representa gráficamente las superficies de sus obras, sus figuras 
y objetos en tres dimensiones a través del dibujo, siguiendo la tradición 
iniciada en el Renacimiento que señalaba a este como base de toda 
creación plástica.  
 
El dibujo es concebido como soporte de la pintura para expresar la forma de 
un objeto, superficies o figuras a través de la línea, trazos y juegos de 
sombra y luz. En el dibujo renacentista destacan artistas como Durero o 
Leonardo Da Vinci, influyendo de forma notoria en la obra de José 
Hernández, ya que Leonardo a través del dibujo realiza sus famosos 
estudios anatómicos. Estos están llenos de rasgos finos pero firmes 
destacando las expresiones humanas y elementos anatómicos pudiéndose 
apreciar que están envueltos en una sutil y fina aureola de luz difusa, que 
podemos apreciar en la obra de Hernández, “Atlas de Anatomía”, (1992) y 






128. José Hernández. “Atlas de anatomía” 1992 
Aguafuerte. 35 x 25 cm. 
 
Pero no podemos olvidar algunas obras de Hernández que son auténticas 
investigaciones de la figura animal. En las obras “Talismán XXX” (1985), 
[Fig.130] “Bestiario” (1982) [Fig.131] o la misma “Alimento Automático” 
[Fig.129], los animales (insectos, ranas, peces…) están representados con la 
precisión y exactitud de los viejos libros de ciencias naturales evocando el 
campo de las ciencias renacentistas. Pero la tradición renacentista en la 
obra de José Hernández también se manifiesta en la elección de otros temas 
como el interés por la “ruina”3 que mencionábamos anteriormente.  
 
                                                 
3 Sabemos que, la “ruina” romana, en tierras italianas despertaba en los curiosos arquitectos 
renacentistas el deseo de conocer la civilización que habían levantado tales monumentos. No debe 
extrañar que esta “Ruina” sea junto a la figura humana, el tema central en la pintura y grabado del 





129. José Hernández. “Alimento automático” 1982 





130. José Hernández. “Talismán XXX” 1985 
Dibujo, tinta y pastel sobre papel. 25,5 x 65 cm. 
 
Debemos insistir que la pintura renacentista es dibujística y que se 
fundamenta, como la obra del pintor tangerino, en el poder definidor y 




131. José Hernández. “Bestiario” 1982 
Dibujo, tinta y pastel sobre papel. 21,2 x 2,5 cm. 
 
 
Los grandes pintores del Renacimiento fueron dibujantes de primera; los 
apuntes, bocetos y estudios de Bottichelli, de Durero, o el propio Da Vinci, 
quienes se destacaron por su majestuosa obra pictórica, revelan una gran 
maestría en el manejo del lápiz. Las técnicas que solían emplear eran el 
carboncillo, la sanguina, el lápiz y la tinta sobre papel, todas ellas utilizadas 
de igual manera y con el máximo provecho por Hernández. 
 
Por último consideramos también próximo al “estilo” del Renacimiento la 
búsqueda de serenidad y el equilibrio que proceden de la armonía del 
todo y la creación de obras cuya claridad y perfección son atributos 
exigidos por la razón universal que les dan una validez permanente, y 
una constante en la obra plástica y gráfica de Hernández.  
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Sin embargo, también encontramos como es obvio, grandes diferencias con 
el modelo de realidad adoptado por José Hernández que le distancia de la 
tradición Renacentista: la pintura y el grabado de José Hernández son 
modos de expresión totalmente intuitivos –no instintivos, como ocurre en el 
“Joven Realismo”- donde se pone en juego toda la desbordante imaginación 
del artista bajo un perfecto control de equilibrio y formas. 
 
Si José Hernández es deudor en la técnica y el interés por el dibujo 
Renacentista, es notorio su proximidad con otro estilo, el Barroco. Las 
arquitecturas ideadas por los pintores barrocos, surgieron como un elemento 
de apoyo a la perspectiva. Las arquitecturas, que aparecen en las obras de 
los pintores barrocos, no fueron una representación del entorno creado por 
los arquitectos, sino la creación de una arquitectura inventada. [Fig.132] 
Esto será fundamental en ese edificio o monumento creado totalmente de la 
imaginación e intuición de José Hernández como harían entonces los 
pintores barrocos. Estos logran crear unas escenas clásicas inexistentes en la 
realidad que precisamente por ello,  resultan totalmente atemporales.  
 
El espacio es ilusorio.  
 
El proceso de experimentación sobre las normas clásicas que se había 
iniciado con el Manierismo desembocó en el Barroco. Este rompe con las 
normas compositivas del Renacimiento (escasa articulación, formas 
geométricas primarias,…) para obtener una arquitectura explícitamente 
escenográfica.  
 
En la obra de José Hernández toda la acción parece transcurrir en unos 
escenarios totalmente inventados. [Fig.133] Para obtener esta escenografía 
tan particular que define el mundo imaginativo que nos ocupa, Hernández, 
al igual que los pintores barrocos, emplea los elementos clásicos, pero los 
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manipula de forma que resulten ambiguos, matizándolos con un sabio 
manejo de la luz que añade dramatismo a los espacios.  
 
El edificio nunca se concibe solo.  
 
Nunca está aislado, sino siempre aparece en relación con lo que le rodea, lo 
que denota y refleja una gran preocupación por el urbanismo, los efectos 
de perspectiva y la sorpresa (intenta sorprender). Esta arquitectura siempre 
aparece dentro de un espacio muy concreto donde la línea juega un papel 
decisivo a la hora de “armar” y atrapar esa imagen.  
 
EL OTRO REFERENTE. 
 
Hans Teodor Fleming: “las fantasmales figuras sombrías de facciones humanas y 
naturaleza animal en permanente metamorfosis (…) serán frecuentes motivos recurrentes 
del pintor y dibujante José Hernández”4. 
 
En la representación de la figura humana se desvelan los más íntimos 
secretos del pensamiento hernandiano, donde el matiz y carácter surrealista 
del modelo representado apoyado de un verismo muy particular distancia 
visiblemente del sujeto creado por los “jóvenes realistas”. Nuevamente el 
pintor tangerino se recrea en el dibujo, con detalles exquisitos y 
ornamentales, estableciéndose claras diferencias con el tratamiento 
“realista” de Madrid.  
 
Pero las conexiones en ambos lenguajes responden a un momento social 
determinado que hay que subrayar antes de abordar las diferencias 
pictóricas. 
                                                 
4  Citado en Fábulas José Hernández: Exposición 11 de Marzo al 18 de Mayo 1997, Centro 
Cultural del Conde Duque, Madrid.  Pág. 22. .  
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LA FIGURA HUMANA COMO REFLEXIÓN Y PUNTO DE VISTA. 
 
En la obra de Hernández encontramos otra de las conexiones importantes 
con el “Joven Realismo”que es necesario abordar, más allá de la técnica 
empleada: su mensaje implícito. En el tríptico “Reflexión sobre el gran 
malestar” como en los dípticos “Noche de larga meditación”  las figuras 
aparecen como figuras papales y representadas en un momento de total 











132. José Hernández “Reflexión sobre el gran malestar” 1972-1973 -Tríptico- 
Óleo sobre lienzo.195 x 390 cm. 
 
La Autoridad Papal que se pudre, podría compararse a los obispos y reyes 
de Valdés Leal o el famoso cuadro que realizó Francis Bacon de “Inocencio 
X”, oponiendo lo visceral a lo racional. En la tercera parte del tríptico 
“Reflexión sobre el gran malestar”, las tres figuras allí representadas 
muestran rasgos de animal  revestidas con ropajes largos y vestidos de la 
alta clase social. Dos de las tres figuras llevan en la cabeza los típicos 
sombreros papales (mitra) que nos hacen deducir que esas figuras podrían 
ser papas dentro de ese proceso de extraña metamorfosis y descomposición 







133. José Hernández “Noche de larga meditación” 1973 - Díptico - 
Óleo sobre tela. 260 x 182 cm. 
 
 
La figura clerical aparece con “su” vestido de gala pero se deja entrever en 
su interior una piel apergaminada entre carne y esqueleto. Los ropajes 
sugieren esa riqueza y poder papal, pero debajo de todo eso solo hay miseria 
y descomposición. Señalar que Hernández utiliza una iconografía 
“anacrónica”  barroca para, quizá, soslayar a la censura del momento. En 
realidad está hablando de la situación de la Iglesia y del Estado, el dictador, 
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estando ocultos o disfrazados con ropajes barrocos. Es evidente que la 
mirada hernandiana no es ajena al momento social que atravesaba el país, y 
como los “realistas de Madrid”5, hacen de su obra una “necesaria” denuncia 
social. Pero las conexiones en dicha actitud no evitan que las diferencias en 





    134. José Hernández “Bacanal IV” 1975    135. José Hernández “Bacanal VI” 1975 
Aguafuerte.  50 x 35 cm.                           Aguafuerte. 50 x 35 cm. 
                                                         
 
En “Bacanal IV”, la figura humana se nos presenta de forma grotesca; 
parece hallarse en un proceso de transformación puesto que las 
extremidades inferiores de la figura han dejado de ser piernas y han pasado 
a ser las patas de un insecto. La carne parece que se está deformando y 
descomponiendo a al vez como se aprecia en la espalda de la figura donde 
aparecen los huesos de la columna vertebral. [Fig.134] 
 
                                                 
5  Véase el capítulo de esta investigación “V.I. Una obra. Una vida.”, donde se pone de manifiesto el 





136. José Hernández. Para la edición “Giacomo joyce” 1981  





Hernández crea toda una serie de escenas donde los personajes (hombres, 
animales, insectos, que a la vez son totalmente realistas como seres mágicos 




El retrato constituye una vertiente importante dentro la obra de 
Hernández desde los primeros años setenta. El pintor de Tánger trabaja el 
retrato de la figura humana dotándola en ocasiones de un gesto totalmente 
amorfo como en el aguafuerte realizado en 1977  “Tete Prodigieuse”, o en 
su obra pictórica “Apocrifdo I”, en el 2001, que nos invita a ver su particular 






En ambos trabajos, la cabeza humana aparece como un fenómeno de la 
naturaleza, como una roca o una peña agrietada y gastada por el tiempo. 
Ninguna de estas obras es un retrato en el sentido habitual. No representan a 
nadie en concreto, pero se pueden ver como metáforas del tiempo. En 
ocasiones, el retrato parece perder casi todo el protagonismo como en el 
aguafuerte realizado para la edición “Giacomo Joyce”, [Fig.136] donde el 
retrato deja paso a esa grandiosa arquitectura representada a través de esos 
               137. J.H. “Tete prodigieuse” 1977  138. J.H. “Apocrifdo I” 2001 
                           Aguafuerte. 23 x 20 cm.      Óleo sobre tela. 46 x 38 cm.                                        
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arcos de medio punto y dinteles de solidez y medidas gigantescas que 
contrasta con el tamaño y la textura blanda y amorfa de los rostros 
imaginarios. Es indudable que el concepto de la naturaleza expresiva del 
pintor Hernández, necesita de una respuesta clara y concisa del manejo 
virtuosista tanto del lápiz como del pincel, donde toda la orientación de su 
lenguaje en un “surrealismo  orgánico” tan identificativo es inimaginable 
sin el precedente del mundo clasicista del siglo XVI y XVII. El interés por 
la forma, entendida esta por su autónoma posibilidad creciente y variable, es 
en Hernández profundísima y enigmática, atiendo a un verdadero juego 




En el “Joven Realismo” el juego estructural de la líneas hernándianas se 
sustituye por un “tinglado matérico” sustancial –como se aprecia en estas 
obras de Quetglas y Galván [Fig.139-140-141]-, donde una extraña 
espontaneidad invade el pensamiento del artista. Como analizaremos en el 
   139. Matías Quetglas “Niño con abanico”       140.  Matías Quetglas “Cabeza de caballo”      
      Punta seca sobre poliéster 33 x 22 cm.              Punta seca sobre formica. 33 x 22 cm.  
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siguiente capítulo de esta investigación “IV. Instinto y control en una nueva 
generación de realistas” el proceso de la propia creación queda patente en 
la misma superficie, donde la búsqueda de la naturaleza del referente les 
lleva a considerar la validez de ciertos accidentes y huellas como una 





141. Alfonso Galván “Sin título” 1976 
Óleo sobre tela. 220 x 145 cm.  
 
Dentro de su propia veracidad, la conquista del campo textural da 
testimonio de la preocupación de Quetglas, Galván y sus compañeros de 
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Madrid por una obra “agitada” por su materialidad que responde al enfoque 










143. Alfonso Galván 
[Detalle] 
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Un proceso creativo reflejo de un control intuitivo. 
 
Francisco Calvo Serraller: “la línea, que en cierta manera, es más que el dibujo, 
deviene esencial para el delineante José Hernández, que ha construido su obra, incluida la 
pictórica como un entramado lineal”6. 
 
Lo estudiado hasta ahora, hemos visto que la línea se convierte en el 
“esqueleto”, el andamiaje donde se apoya toda la obra de José Hernández. 
Toda esta, está fundamentada en el dibujo. Sabemos que desde que era un 
niño, demostraba una gran inclinación por el dibujo. A lo largo de los años, 
el artista ha sometido al dibujo a unas reglas y directrices, podríamos decir, 
perfectas y que convierte al dibujo en su herramienta de trabajo. Por ello la 
línea es el “pilar” que sostiene toda la obra de José Hernández. 
 
Su obra es un realismo sin fallos, perfeccionista, donde se produce un 
profundo  estudio de ese mundo “suyo” tan particular. José Hernández 
es un artista reflexivo, donde el análisis de la obra se produce bajo un 
punto de vista teórico-dibujístico y su técnica recuerda, a riesgo de 
repetirnos, a la mejor pintura europea de los siglos XV, XVI y XVII.  
 
El artista en su taller lleva a cabo una contemplación prolongada en la 
ejecución de sus obras, como lo reflejan las siguientes sugestivas palabras 
del pintor: 
 
“dejo que las imágenes surjan, hasta que instintivamente elijo una y la empiezo a 
distinguir;  casi sin darme cuenta, comienza a tomar forma, pero una forma a la 
que no llego todavía a dominar, una forma casi incontrolada.”7 
 
                                                 
6 Citado en Calvo Serraller, Francisco. José Hernández, E.d. March Editor,  Barcelona  2005. Pág. 9. 
7 Conversaciones con el artista. 
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Esta contemplación pausada, el estudio detenido de su propia obra, le lleva 
evidentemente a realizar una pintura meditada, medida, en la que cada línea 
del dibujo está dispuesta en el lienzo con todo conocimiento y  
consecuencias:  
 
“cuando esta forma-imagen- termina por imponerse, por perfilarse, (…) 
cuidándome muy mucho de no perder el equilibrio, pues tengo a la imaginación 
por delicadísima, y hay que conservarla en continuo equilibrio, equilibrio de 
formas, de colores, equilibrio de un todo indefinible (…)”8. 
 
LA FUNCIONALIDAD DEL AZAR. 
 
Al contrario que el grupo generacional “realista” de Madrid, donde la 
casualidad supone un hallazgo esencial dentro de su propia expresión, en la 
obra de José Hernández, el azar no juega ningún papel determinante y todos 
los elementos están controlados y pensados hasta el más mínimo detalle, 
como lo refleja la obra “Ópera Veneciana”, 1971. Esta pintura se puede 
considerar como la síntesis del mundo hernandiano, hallándose las 
verdaderas claves de su pensamiento.  El instinto visceral deja paso a una 
intuición procesal del pensamiento, y se establece un misterioso dominio 
exhaustivo de la sustancia pictórica y gestual, que elimina cualquiera  
impulso expresivo e  inestable  del instinto.  
 
Hemos visto en capítulos anteriores como en Galván, Maya, Galindo y los 
demás realistas, la estructura lineal viene acompañada por una serie de 
amplios gestos y espontáneas pinceladas que recorren con gran sabiduría la 
superficie pictórica ayudando a “solidificar” la cromática plasticidad.    
 
                                                 
8 Citado en  Dueñas, Ángeles. José Hernández: Premio Nacional de Artes Plásticas, 1981, Madrid. 




 144. José Hernández “Opera veneciana” 1971 
Óleo sobre tela. 162 x 114 cm. 
 
 
Tanto su pintura como su grabado y dibujo poseen unos procedimientos 
pictóricos sistemáticos y precisos. Sus composiciones están estudiadas hasta 
lo milimétrico. [Fig.144] 
 
 
En sus obras nada está dejado al azar. No hay lugar para lo aleatorio.  
 






145. José Hernández “Bodegón I y II” 1993 
Óleo sobre tela. 50 x 61 cm. 
 
 
Aquí el artista introduce elementos completamente innovadores  como la 
esfera y el cartabón, símbolos claros de medida y control de esa mano 
minuciosa del artista, pero no se desliga de su mundo fantástico y aparecen 
en el cuadro referencias a dicho mundo como el esqueleto del pez o ese 
molusco marino que se nos presenta extraño. Todo ello reforzado por su 
sobriedad dibujística, la sutileza y, a la vez, la dureza lineal de sus imágenes 
y escenas, que responden a su mano de grabador excepcional. En este 
campo de trabajo, se podría englobar el realismo de Claudio Bravo, obras 
con un gran sentido del orden, como enseguida abordaremos.  
 
Todo está calculado con inteligencia, con paciencia y realizado con gran 
virtuosismo como se observa en el volumen de planos y los grandes 
espacios debidamente ordenados, depurando accidentes, y todo ello, dentro 
de un enorme verismo. El “Joven Realismo” del 70 coincide con Hernández 
en ese preciso realismo, que termina por concretar la visión del referente 





146. Matías Quetglas “Pequeño frutero” 
Punta seca sobre poliéster. 2 tintas + acuarela. 13,5 x 28,2 cm. 
 
Otro ejemplo claro de lo expuesto hasta ahora es esta obra de Quetglas 
[Fig.146] donde, como también ocurre en Galván [Fig.143], la atracción por las 
propiedades físicas del material responde a la felicidad que tales cosas 
exquisitas comunicaban a su sensibilidad.  
 
La obra hernandiana es el fruto de una larga serie de bocetos y dibujos que 
en el caso de José Hernández se vuelven cada vez más complejos a medida 
que se elabora su visión de lo que se quiere pintar. Al final no hay en el 
cuadro o grabado, que es la realización de tantos estudios, nada que pueda 
sugerirnos -las ya mencionadas dudas o arrepentimientos de un pintor 
menos seguro de lo que quiere transponer sobre su lienzo-. Cada cuadro de 
Hernández nos revela, efectivamente, la realización perfecta de una 
instantánea que el artista ha meditado y madurado largamente. 
 
En su proceso creativo, basado en esa intuición imaginativa tan particular, 
cuida la composición de manera excepcional y con gran sabiduría se recrea 
en el detalle. Su intuición le lleva a componer espacios vacíos pero a la vez 
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llenos de riquezas ornamentales donde aparece un verismo fantástico. Todo 
esto dentro de un control del instinto calculador y reflexivo, sin fallos, 
donde se produce una profunda reflexión de ese mundo “suyo” tan 
particular: 
 
“Hubo ocasiones en que me pasé, o mejor, sobrepasé, y rompí el lienzo, lo quemé; 
nunca he querido aprovechar un lienzo fallido. Es para mi como un ser 
muerto.”9 
  
Al contrario que “nuestra” generación de realistas, Hernández, en su 
proceso creativo, es un artista reflexivo donde la contemplación y el estudio 
detenido de su propia obra, le lleva evidentemente a realizar una pintura 
meditada, sin dejar signos de correcciones visuales y cuyos procedimientos 
plásticos son metódicos y ordenados. Sus obras están estudiadas hasta en el 
más mínimo detalle dentro de una intuición imaginativa desbordante, 
generando una iconografía propia de un universo de personajes simbólicos y 




Tras estudiar la intuición creativa de José Hernández nos encontramos 
frente a un artista que concibe las manifestaciones artísticas del grabado la 
pintura y el dibujo, de la misma manera donde su representación visual es la 
misma. Una idea válida en el mundo de José Hernández es desarrollada de 
la misma forma en grabado, en pintura y en dibujo, que atiende a la 
exigencia de conciliar en una misma expresión, la idea al soporte  
 
El concepto resulta ser el mismo. Sólo se diferencian en la técnica.  
                                                 
9  Citado en  Dueñas, Ángeles. José Hernández: Premio Nacional de Artes Plásticas, 1981, Madrid. 
Museo Español de Arte Contemporáneo, D.l.1982. 
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Su instinto creativo es cerebral –no visceral-, donde la idea se va 
madurando en su cabeza antes de plasmarla en el soporte. Esto refleja 
la carencia de errores y dudas en el resultado final de la obra, 
mostrándonos la gran diferencia con el Nuevo Realismo. Su herramienta 
es el dibujo. En el “Joven Realismo” la herramienta es la materia 
 
El misterio de Hernández radica en la imagen visual de sus 
escenografías, repletas de seres fantásticos e icnográficos. 
 
El misterio del Joven realismo reside en el poder de la materia y su 
lenguaje, además de una temática concreta. 
 
El arte hernandiano queda “marcado” por la utilización excepcional de 
una escala cromática apagada, que envuelve su particular mundo en 
una mística y atrayente atmósfera, reforzado por el insuperable manejo 
de la línea. Podríamos decir que José Hernández  es un artista clásico y 
moderno a la vez, que practica el grabado y la pintura en su forma más pura, 
dentro de la mejor tradición europea y española. En su proceso creativo, 
basado en esa intuición imaginativa tan particular, cuida la composición de 
manera excepcional y se recrea en el detalle. Su intuición le lleva a 
componer espacios vacíos pero a la vez llenos de riquezas ornamentales 
donde da rienda suelta a un verismo fantástico. 
 
Hernández es un apasionado del campo de la “plástica”, donde sus 
conocimientos y experiencias responden al juego insuperable de sus 
escenas. Es muy interesante la manera que tiene José Hernández de concebir 
la arquitectura erosionada por el tiempo donde aprovecha de manera 
excepcional esos espacios tan limpios y a su vez cargados de detalle y de un 
virtuosismo magistral.  Como hemos visto a lo largo de este capítulo, los 
espacios, en el campo del grabado, se traducen al blanco del papel, donde 
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todo lo demás queda integrado; o a un negro muy trabajado donde se 
producen numerosas reservas para rescatar fantásticas luces y volúmenes 
que formarán parte de los “sujetos” de la obra [Fig.122-126]. 
 
Cabe destacar la simplicidad hacia donde el artista está evolucionando, 
donde  el espacio adquiere todavía mayor relevancia debido a la limpieza de 
detalles y a quedarse con lo más esencial. [Fig.147] 
 
 
147.  José Hernández “Oro” 2002 
Óleo sobre tela. 62 x 130 cm. 
 
 
Del misterio de los años setenta, donde se produce un tratamiento magistral 
de las paredes y suelos carcomidos y de superficies aterciopeladas con 
inscripciones inacabadas o perdidas, pasa a una limpieza casi diríamos 
exhaustiva, pero de una manera fantástica y trabajosamente pulida, de los 
elementos decorativos anecdóticos, dejando sólo aquellos que sugieren 
cosas en ese momento. Las superficies están casi exentas de las humedades 
y destrozos de la primera época, aunque no se salvan de algunos deterioros 
que supone le paso del tiempo, siguiendo fiel a su filosofía artística. El 
artista parece caminar hacia una abstracción total de espacios donde la 
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representación pictórica y gráfica se nutre de la esencia del mundo 
imaginativo y fantástico de José Hernández.  
 
No es motivo de nuestro estudio extendernos más sobre el arte hernandiano 
que sin lugar a dudas supondría un tema de lo más apasionante, debido a las 
ya comentadas y analizadas diferencias y conexiones con la mirada de 


















































La consolidación de lo técnico. 
 
Es más que probable que el realismo de los “realistas de Madrid” y del 
pintor chileno Claudio Bravo coincidan en la utilización de un virtuosismo 
técnico concreto, en un detalle preciso dentro de la imagen pintada, que es 
necesario subrayar. Es verdad también, que en su interés por la captación de 
tal detalle, este sea, en muchas ocasiones, reflejo de una instantánea.1  
 
Pero es indudablemente cierto, que la imagen pictórica de estos realismos 
nos desvela una manera muy distinta de mirar la realidad y de representar 
dicha naturaleza2.  
                                                 
1 Véase al respecto el capitulo “IV.II.III. El apoyo de la fotografía”, donde se analiza detenidamente 
el papel del recurso fotográfico en la nueva generación de realistas de Madrid. Pág. 387. 
2  Imprescindible la consulta “IV. Instinto y Control en una nueva generación de realistas”. Pág. 287. 
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En su representación, todos los elementos son tratados desde un punto de 
vista muy dispar, desde el propio proceso creativo hasta el  resultado final 









149. Claudio Bravo [Detalle] 
 
Como analizaremos en capítulos sucesivos, “El Joven Realismo” nos enseña 
en su pintura que la dependencia de la realidad y la consideración de sus 
cambios, puede ser enormemente productiva. Esta dimensión de la pintura 
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en este grupo generacional contrasta enormemente con lo que pretende el 
arte del pintor chileno.  
 
Para los “realistas de Madrid” mirar es más importante que pintar. 
 
Para Bravo, el virtuosismo es una necesidad. 
 
UNA FIDELIDAD CONSTANTE. 
 
En la pintura de Bravo, se establece la eliminación de cualquier factor que 
pueda desatar toda una serie de causas y circunstancias complejas que 
contribuyan a un cambio en la idea inicial del cuadro. El artista mira, estudia 
y analiza el referente hasta sus últimos valores, y durante lo programado, 
rectifica y ajusta, aceptando y guiando el proceso creativo hasta su resultado 
final.  
 
Su idea inicial debe llegar hasta el final, de lo contrario se destruye. 
 
Por ello, lo trazado por el pintor, reflejo de dicha idea previa, se superpone a 
los inevitables problemas que el cuadro va exigiendo, negando ciertas reglas 
propias del proceso creativo que nunca sustituyen a lo programado 
inicialmente. A esto hay que añadir que la idea inicial que conduce el 
proceso del cuadro, al contrario que el “Joven Realismo”, nunca cambia ni 
se sustituye durante el acto creativo, debido precisamente al peso de la 
gobernabilidad ideal del referente que acabamos de mencionar. 
 
Entonces, ¿interesa a Claudio Bravo, la presencia del pensamiento y del 
gesto durante el proceso pictórico del cuadro? 
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Es evidente que del pensamiento surgen las ideas a proyectar, bocetos y 
propuestas que el pintor chileno valora para su consiguiente designio 
plástico. Es verdad también, que su pensamiento tantea e indaga cada 
propiedad física del referente, originando ciertos estados influyentes en la 
mirada de Bravo como son las propias sensaciones y sugerencias, que 
provoca el asunto a representar. Pero la idea que aparece a través de todos 
estos factores, se va madurando en la mente del artista y no en el cuadro 
del pintor, ya que como hemos mencionado la idea final de lo proyectado se 
presenta invariable durante el proceso de creación: 
 
“(…) he colocado flores secas sobre esa mesa, no quiero salirme de esas flores 
quiero centrarme en un tema que sea nada más que flores secas…En cuanto tenga 
un poco de tiempo comenzaré a moverlas, que produzcan unas diagonales, unos 
círculos, unas líneas geométricas, que comiencen a funcionar. De ahí pasaré a un 
papelito cuadriculado donde voy a tratar de hacer el dibujo en pequeño para ver 
       150. C. Bravo “Rosas y Decanter” 1988             151. F. Galindo “Rosas blancas” 1986 
           Pastel sobre papel. 108,6 x 73,7 cm.              Óleo sobre tabla. 160 x 100 cm. [Detalle] 
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la composición. Después habo unos recortes un poco más pequeños que el tamaño 
de la tela, y los voy encajando hasta encontrar el lugar más adecuado, y sigo 
moviéndolos.  
 
Si en algún momento algo no me gusta, lo suprimo, o agrego algo…Una vez que 
haya puesto las flores volveré a estudiarlo al día siguiente, le cambiaré el color 
del fondo, y cuando esté muy, muy seguro, lo pasaré a la tela, y ahí ya todo es 
más fácil.”3    
 
La mirada de Bravo, se deja influir pero no someter a ciertas reglas propias 
del pensamiento y de la emoción. El ojo del pintor en el acto creativo y su 
imagen pintada no responde exclusivamente a la representación de los 
sentimientos y de los pensamientos del artista, sino a una mirada que evalúa 
y exhibe una capacidad manual desbordante. Tanto la mirada como la 
representación del referente, a través de la pintura de Bravo, son elementos 
visualmente técnicos, no emotivos. 
 
La seducción y atractivo de tal imagen no se establece por su capacidad de 
evocar sentimientos o expresiones gestuales sino más bien por su 
virtuosismo preciso y riguroso. El arte de Claudio Bravo debe ser discernido 
siempre, como un medio de técnica pura, magistralmente “impuesta” sobre 
el soporte, y una vía de comunicación en su modo particular de entender la 
pintura, donde la materia y el gesto desaparecen, basada en una hábil 
experiencia virtuosista y no en la experiencia emocional del artista. 
 
Es por esto que en la creación, sólo se produce la proyección de la idea del 
pintor, donde elementos como la propia emoción, intuiciones del 
                                                 
3 Reflexiones del pintor chileno en la entrevista de Hugo Valcarce recogida en Claudio Bravo. 
Pinturas y Dibujos. Ed. Lerner & Lerner. 
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pensamiento o las propias reflexiones que inevitablemente surgen, son 




152. Claudio Bravo “Huevos de Avestruz” 1971 
Óleo sobre lienzo. 109,2 x 138,7 cm. 
 
Estos elementos emotivos, instintivos y reflexivos, inexistentes en la imagen 
visual, “coexisten” con otros factores creativos mucho más importantes 
como la técnica o la visión analítica de la realidad que abordaremos más 
adelante. En sus pinturas y dibujos, no se advierten las sucesivas 
operaciones matéricas que se puedan añadir entre sí durante los ajustes y 
rectificaciones  como pueden ser modificaciones de color –empastes-, 
correcciones, etc.  
 
Etapa sobre etapa, se va eliminando cualquier vestigio de la fase anterior 
evitando la visualización del largo y dilatado proceso material  y mental de 
su realización.  
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Por consiguiente, Claudio Bravo encuentra en la utilización rigurosa de los 
materiales parte de su esencia, manejando de una forma reflexiva la 




153. Claudio Bravo “Tuvo de óleo” 1983 
Óleo sobre lienzo. 52,4 x 65,1 cm. [Detalle] 
 
A diferencia de los “realistas de Madrid”, Bravo no siente la imperiosa 
necesidad de una persistente búsqueda y preocupación por la apariencia 
física de las cosas, sino un obstinado y laborioso empeño por la 
percepción visual, convirtiéndose en el objetivo principal del curso 
creativo de su arte. La pintura y el dibujo, son elementos plásticos, con una 
realidad visual –no física-, propia de la suntuosidad del asunto [Fig.152-153]. 
Ambas manifestaciones, a través de la habilidad y destreza del pincel, se 






154. Claudio Bravo “Maribel” 1970 







155. Matías Quetglas “Dos desnudos”  
Punta seca sobre poliéster. 2 tintas. Plancha 54 x 28,5 cm. 
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Es indudable que la mano de Claudio Bravo, durante el acto de creación se 
ve forzada a dirigir escrupulosamente los problemas técnicos y plásticos del 
cuadro, para conseguir así el resultado deseado; dicha exigencia responde a 
una imposición de la mirada del pintor, que domina en todo momento todas 
las situaciones simples y complejas que le plantea la representación. 
Planificar y solucionar supone para el pintor chileno un periodo reflexivo 
sobre el referente totalmente independiente de lo programado previamente; 
es decir, en su pintura todo está estructurado y proyectado sin ninguna 
posibilidad de que lo anterior suponga hallazgos que varíen el resultado 
final. [Fig.154]. 
 
Todo esto supone una carencia de libertad gestual que contrasta claramente 
con la exhibida por el “Joven Realismo” [Fig.155], pero donde las diversas 
técnicas empleadas y dirigidas por su mano, aportan su propia particularidad 
y expresividad como la sustancia pictórica –una pincelada espesa, o por el 
contrario diluida, hasta hacerla casi transparente -, o el gesto de dicha 
pincelada, el cual, puede ser amplio y limpio  – marcando el contorno de un 
momento -, o por el contrario corto y exacto.  
 
La gestualidad atiende a las reglas impuestas por la mirada del artista y 
contribuye a la imagen visual del cuadro y no tanto a la plasticidad de la 
pintura, como se manifiesta en “nuestro” grupo generacional.  El gesto no 
supone un factor expresivo sino un “guiño” a la perfección a través de las 
veladuras superpuestas magistralmente tratadas, etc., así como los empastes 
densos y fluidos o pinceladas en una y otra dirección.  
 
El empaste, la pincelada, la mancha o la veladura se convierten en 
elementos visuales y no sustanciales del proceso, como veremos en el 





156. Claudio Bravo “Lirio Tingitane”  1990 
Óleo sobre lienzo. 150 x 200 cm. 
  
Es necesario resaltar que la aparición de la gestualidad queda entonces 
subordinada a la percepción exterior de la imagen pintada, respondiendo 
exclusivamente a la disciplina técnica, donde se establecen los factores 
visuales que acabamos de aludir. 
 
La carencia del accidente. La pérdida del Instinto. 
 
A continuación abordaremos otra de las diferencias más sustanciales de 
estos realismos que estamos considerando: el orden frente al impulso 
instintivo y lo programado frente a la casualidad. 
 
En el mundo de Bravo, sus pinturas al igual que su mirada, son siempre algo 
“fijo”, y por lo tanto inalterable, como la instantánea de un momento o de 
una situación concreta; La imagen no es algo “vivo”, como en el Joven 
Realismo –analizada en el capítulo de este escrito “IV.I. La Realidad como 
punto de partida”-, y por ello la realidad representada no responde a los 
verdaderos cambios que refleja la propia naturaleza. El propio pintor, a 
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través del pincel sobre el soporte, construye una realidad bien distinta, 
basada en una estabilidad imperturbable y sin posibilidad de cambio, donde 
la ocasional aparición de ciertos tintes surrealistas impone una atracción 
misteriosa. 
 
UN PROCESO PERCEPTIVO. 
 
En la construcción de dicha realidad, es cuando el pintor chileno evita entrar 
en una verdadera confrontación con los materiales a utilizar, y elude 
intentar solucionar el problema de dar forma a la expresión visual, a través 
de la materia. El artista es consciente de los inconvenientes y obstáculos que 
puede producir un empleo instintivo e involuntario de la propia sustancia 
pictórica y por ello, esta es sometida constantemente a un control 
exhaustivo de su uso y funcionalidad.  
 
Así resuelve inmediatamente el conflicto con los conceptos y los problemas 
que le plantea la materia de una forma “barrosa” tan característica del 
grupo generacional realista que estamos estudiando. Como analizaremos en 
el capítulo “IV.II. Proceso de un trabajo” los jóvenes realistas de Madrid 
sienten un poderoso impulso “instintivo” que le lleva a controlar, después de 
un ardo y complicado proceso plástico, todo ese conflicto interno.  
 
Para Bravo el conflicto no se produce en el campo de la plástica sino en 
el ámbito de la percepción visual. 
 
No cabe duda, de que la materia, entendida esta como una sustancia “viva”, 
habituada a los cambios, y por tanto a la sorpresa, no supone para el pintor 




Los conflictos que le plantea la realidad son de otra índole. 
 
Es precisamente aquí, en el empleo de la “plástica” donde reside una de 
las diferencias más notables de estos dos realismos que se dan 




157. Claudio Bravo “Madonna” 1979-1980 
Óleo sobre lienzo. 240 x 200 cm. [Detalle] 
 
En el arte de Bravo se dan una serie de factores como la apreciación, el 
estudio, el análisis y la imagen, que se convierten en conceptos 
extremadamente sutiles y, a su vez, de una contundencia esencial para 
resolver eficazmente la representación, constituyendo el puente y el 
vehículo más directo entre la idea y su resultado. Así, los inicios suponen 
para el pintor chileno un enfrentamiento con la realidad a representar que 
incide primordialmente en los factores anteriormente citados, puramente 
ópticos, de una visión propia y personal.  
 
En este contacto visual con el referente, la dirección establecida por el 
control del ojo, manda en toda su dimensión y riqueza, unido a un cierto y 
repetitivo mecanismo manual, donde Bravo, analiza hasta los más 
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mínimos detalles de los secretos del referente que, por otra parte dejan de 




158. Claudio Bravo “Desnudo” 1978 
Óleo sobre lienzo. 200 x 150 cm. [Detalle] 
 
El planteamiento inicial viene indudablemente apoyado por un dibujo 
visualmente temporal, puesto que este, a medida que se desarrolla la obra, 
queda eliminado por la propia sustancia del cuadro; pero a pesar de ser 
provisional, constituye un apoyo esencial desde donde parte todo el universo 
artístico de Bravo. En realidad el dibujo no desaparece nunca siendo todo un 
referente en el curso creativo. Después de este primer contacto con el 
referente, donde el artista se ve inmerso en pleno proceso creativo, surge 
entonces un periodo específico y concreto donde el instinto del pintor no 
aparece como el instrumento esencial de los valores estéticos “impuestos” 
durante dicho proceso.  
 
Los componentes que se plasman en la totalidad de la superficie pictórica 
están sometidos a un dilatado proceso ordenado y reflexivo, en el que los 
elementos utilizados por el artista, siguen paulatinamente una serie de 
directrices y reglas ya impuestas. [Fig.157-158] 
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En este sentido, el instinto del pintor chileno no existe en la creación del 
cuadro. Lo inconsciente e involuntario es sustituido por la conciencia, 




159. Florencio Galindo “A María” 1992 
Óleo sobre tabla. 160 x 100 cm. [Detalle] 
 
 
El instinto del “Joven Realismo”, como veremos en la sección de este 
escrito “IV.II.I. La materia como vehículo de expresión y elemento 
sustancial de la pintura” no permite  una meditación reflexiva del momento 
ni tampoco acepta un instante calculado previamente; El instinto realiza 
tanteos prolongados del “asunto” de un modo involuntario e inconsciente, 
que arrastra al pintor a una fase aparentemente anárquica e incoherente que 
terminaran siendo parte presencial de la obra4. [Fig.159-161] 
 
                                                 
4  Véase la sección “Sustancia, Proceso e Instinto” en el capítulo de esta investigación “IV.II.I. La 




160. Antonio Maya [Detalle] 
 
Al contrario que en los jóvenes realistas, en la pintura de Claudio Bravo 
no hay lugar para lo supuestamente ilógico e incomprensible. Lo que 




161. Antonio Maya [Detalle] 
 
La exclusión del elemento instintivo lleva a la pintura de Bravo a la 
supresión total de otros factores que son consecuencia directa de un 
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momento incontrolado como es el accidente casual y su sorpresa. Esta en los 
jóvenes realistas es una premisa esencial en el devenir pictórico. 
 
El accidente en la obra de arte se halla condicionado por múltiples 
fenómenos de carácter fortuito e incontrolable, además de imprevisto que 
puede originar toda una convulsión estética dentro de un proceso tan 
meticuloso como el de Claudio Bravo. El uso incontrolado de dichos 
fenómenos (aglutinantes, barnices, aceites, etc.) que provoca errores-
correcciones y signos de espontaneidad de planteamientos, patentes en el 
soporte y en la representación visual, no responde al camino que recorre en 
todo momento la figuración del pintor chileno. 
    
Es evidente que el artista produce de forma racional y voluntaria todas las 
variantes de su arte que resultan ser más certeras y válidas que si las provoca 
aleatoriamente. 
 
Nunca la pintura de Claudio Bravo recorre caminos desconocidos e 
insospechados que su mirada y pensamiento debe descubrir, ejerciendo 
sobre él una atracción, podríamos decir, “vivida”, ya que el estado final de 
la propia obra ya le estimula para seguir trabajando en ella hasta su máxima 
perfección. Se establece entonces una autentica conexión entre el referente y 
la técnica donde parece que no existe nada más que conseguir la máxima 
instantánea, que como ya hemos analizado, supone el verdadero anhelo de la 




Después de lo expuesto hasta el momento, es más que evidente las 
diferencias plásticas y estéticas que surgen a la hora de fundamentar los 
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valores esenciales de estos realismos muy diferentes en su esencia y en su 
plasticidad. 
 
Todo en el arte de Claudio Bravo es totalmente predecible y estudiado, y no  
deja lugar a dudas de su voluntariedad en aspirar y conseguir la perfección 
visual más absoluta, aunque ello signifique sacrificar otros elementos 
básicos del arte como el instinto, el gesto o el accidente. 
 
Para terminar nos gustaría reflejar las siguientes reflexiones de personas tan 
ilustres en el campo de la novela escrita como Mario Vargas Llosa o Paul 
Bowles5, que razonan, discurren y consideran el mundo enigmático y 




“Es un hombre ordenado. Tiene un sentido del orden que se extiende de su 
persona a todo lo que le rodea. En los remotos rincones de los más improbables 
habitaciones de su casa se encuentra uno los muebles y los objetos 
cuidadosamente dispuestos, casi como esperando a ser pintados. Soy consciente 
de de que no se puede lograr ese efecto sin la ayuda de un personal sumamente 
preparado; como y cuando enseña a sus sirvientes, y por que puede obtener de 
ellos tales resultados sigue siendo un misterio. No es fácil convencer a los 
marroquíes de que hagan exactamente lo que uno quiere que hagan, pero él 
parece haber resuelto ese problema. 
 
No padece agarofobia. Le gusta tener mucho espacio a su alrededor, tanto puertas 
adentro como `puertas afuera. En su finca de Tánger ha creado una serie de 
jardines extraordinarios, aunque cuándo encuentra tiempo para disfrutar de ellos 
es otro misterio ya que seria difícil concebir a alguien más diligente. Trabaja todo 
el día, todos los días, hasta que se acaba la luz natural. Ve el paso del tiempo en 
términos de los cambios de luz.  
                                                 
5  Además de novelista, compositor. 
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Para alguien tan consciente de de los minutos que pasan, sorprendentemente 
siempre consigue parecer pausado y tranquilo. Nunca le he visto dar muestras de 




MARIO VARGAS LLOSA: 
 
“Desde la casa de Claudio Bravo, en las colinas de Tánger, se divisa el Estrecho 
de Gibraltar, la procesión de barcos que lo cruzan de ida y venida, y, si no hay 
neblina en la otra orilla, la silueta de España. La casa es del siglo XVIII y en ella 
veneraron reyes y príncipes y rumiaron su exilio gentes poderosas. El ermitaño 
que ahora la habita, es una curiosa mezcla de monje laico, aristócrata solitario y 
artista de vida ascética y paleta sensual. Está rodeada de jardines que ascienden y 
se desparraman por las faldas del cerro, interminablemente, diferenciándose y, al 
mismo tiempo, conservando una subterránea unidad: hay el jardín japonés y el 
jardín romántico –con esculturas de Benlluire-, un bosque de altos árboles donde 
conviven especies nativas y exóticas, una huerta con hortalizas y viñedos, un 
palomar chismográfico, y, entre otras sorpresas, un rincón de estelas funerarias 
con inscripciones hebreas de tiempos añosos. Un orden inflexible, misterioso, 
armoniza esta diversidad y es el secreto de la cautivante atmósfera que confiere 
al lugar, su poderosa, fría, personalidad. 
 
Ello es todavía más evidente en el interior de la enorme mansión, vastas esencias 
de altísimos techos, donde hace siempre un agradable fresco aunque la 
temperatura del exterior sea inclemente. Rancios anaqueles de maderas olorosas 
con innumerables obras de arte –maestros renacentistas, sobre todo- ordenados 
con precisión maniática, bronces romanos, urnas griegas vasos egipcios, 
porcelanas austriacas, máscaras del África, objetos venidos de los cuatro rincones 
del mundo y de todas las culturas imaginables, pero esta abundancia no da la 
sensación de la plétora, el fárrago o la asfixia del espacio: todo respira con 
comodidad y está siempre en su sitio.  
 
                                                 
6 Paul Bowles. Mario Vargas Llosa  en Claudio Bravo. Pinturas y Dibujos. Ed. Lerner & Lerner. 
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Porque ninguno de estos cuadros, esculturas, muebles, artesanías o curiosidades 
está aquí cumpliendo la servidumbre d una representación, como muestra de lo 
genérico, sino por derecho propio, por su valor específico y elección del ojo 
zahorí de quien lo descubrió, seleccionó y le asignó un lugar que ahora ocupa y 





162. Claudio Bravo “Flores Secas” 1995 
Óleo sobre lienzo. 114 x 145 cm. 
 
Hay algo inquietante y sobrecogedor en un mundo tan ordenado como el que ha 
construido Claudio Bravo en su casa de Tánger (y ese debe ser también el caso 
de su otro refugio, en las antípodas, el extremo sur de Chile, adonde va a pintar –
también en empecinada soledad- en los inviernos nor-africanos). No es suficiente 
decir que los objetos que la pueblan son bellos, interesantes, que el refinamiento 
del gusto que allí reina es extremo, aunque no desmedido.  
 
Porque lo que la memoria retiene del lugar es, antes que la delicadeza, lo insólito 
o la maravilla de lo particular y concreto, la disposición inquietante del conjunto, 
las simetrías, las afinidades, las asonancias, los contrastes que van enhebrando un 
jarrón de cristal con un mortero de piedra, la naturaleza muerta de un óleo con un 
sofá de cuero, las volutas de una cenefa con un caballito de madera y un enjambre 
de bastones con el entramado de una celosía, hasta conformar una totalidad 




Nada desentona, todo se corresponde y complementa, los colores, los volúmenes, 
los vacíos, las luces y las sombras, las funciones, las ideas, los sueños y las 
técnicas que hicieron posible cada una de las piezas de esta casa, que sin ser un 
museo,-aunque algo tiene de la severidad que suele embargarlos-pertenece, como 
estos cuando son dignos de renombre, más al mundo de la fantasía y la invención 





163. Claudio Bravo “Fantasmas del Supermarker” 1969 
Óleo sobre lienzo. 109 x 140 cm. 
 
Como su casa, como el estudio donde trabaja … acaso el único de los artistas 
donde todo brilla con limpieza dental, y no se divisa un pincel fuera de los botes, 
un banquillo, bastidor o sillón separados del sitio que, se diría, ocupa por 
bendición o maldición fatídica; la pintura de Claudio Bravo no es de este mundo, 
no es réplica de la realidad aprehensible y retratable que gozamos y padecemos.  
 
Ella es una ficción.    
 
Es cierto que se parece al mundo en el que vivimos, pero sólo a primera vista, 
superficialmente. En verdad, ese parecido es un espejismo, otra hazaña de ese 
mago eficiente.  
 
La realidad –la vida- es siempre desorden, mezcla, caos, imperfección, pasión.  
 
La pintura de Claudio Bravo es la negación de todo aquello, es decir, orden 
claridad, pureza, lucidez, formas perfectas  y contenidos suficientes, abolición 
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del instinto y los sentimientos. Esa belleza no ha sido creada para expresar el 




Una realidad plástica en la que el dominio absoluto de la técnica se alía con una 





































164. Claudio Bravo “Madonna” 1979-1980 









165. Claudio Bravo “Desnudo” 1978 








166. Claudio Bravo “Plantas” 1977 














167. Florencio Galindo “A María” 1996 



















168. Antonio Maya “Dos Actores” 1987 










169. Matías Quetglas “Pequeño rapto” 1985 
















































































El conocimiento de lo no visible. 
 
En aquellos años 70, caracterizados por las constantes apariciones de nuevas 
formas de expresión que suceden vertiginosamente en el medio artístico 
español, los jóvenes realistas de Madrid continúan una visión plástica 
determinante y concreta, cuyos valores estéticos los tenían plenamente 
asumidos: en el arte, la realidad es algo mucho más complejo y subjetivo de 
lo que convencionalmente se entiende al asimilarlo únicamente con la 
figuración.  
 
La realidad depende más de la capacidad del artista para comunicar 
ideas o emociones que la representación simple o compleja de lo 
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visualmente percibido, aunque también a través de la representación pueda 






Sobre el significado de este nuevo concepto de “realidad”, puede ilustrarnos 
bien y de manera muy sugestiva, un breve texto de Lucio Muñoz:  
 
“…y que a mí la realidad del bosque que me interesaba no era tanto la realidad 
objetiva de la imagen como las otra realidades que eran las que me emocionaban. 
Si yo entraba en un bosque, el grado de humedad, el olor, si había setas o no, si  
ese bosque me producía un efecto placentero y sedante o por el contrario excitante 
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y hasta terrorífico. Esas son las realidades del bosque, al margen de la realidad 
objetiva”1.  
 
Dicho en pocas palabras: es la percepción sensorial de lo “real”. 
 
Estas afirmaciones del pintor Lucio Muñoz están íntimamente ligadas con 
las muchas conversaciones que tengo con mi maestro Florencio Galindo, 
precisamente sobre el significado de la realidad. En reiteradas ocasiones, 
Galindo afirma:  
 
“la realidad es un espacio físico inmensamente rico en el cual, el pintor debe 
acercarse lo más posible a ese entorno lleno de realidades físicas distintas”.  
 
Pero esa realidad que se tiene delante es de una presencia tan poderosa que 
el artista nunca podrá superarla. Por ello el artista debe aproximarse lo más 
posible a esa realidad percibida en todos los sentidos. Este nuevo realismo 
de los años 70 encarna una manera de “mirar” y entender la “realidad”, que 
dentro del panorama artístico español tan diverso de  este  último  tercio  de 
siglo, destaca por su insuperable factura y su profundidad de espíritu, 
reflejado en una “realidad trascendida” que sobrepasa la simple apariencia 
de las cosas.  
 
La realidad es sólo el punto de partida, a través de la cual se expresa y se 
plasma, entre otras cosas, ciertos valores intangibles como la emoción, el 
misterio, el ambiente, conceptos que no se pueden palpar o tocar pero si 
“pintar”.  
                                                 
1 Reflexiones de Lucio Muñoz recogidas en, Anna Pou. “La vida y el arte” en Muñoz: Grandes 
Genios del Arte Contemporáneo Español –El Siglo XX. Biblioteca El Mundo. Libro 30. 2006. 
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Por ello el nuevo realismo no es una expresión artística sometida a la 
mímesis o copia más estricta de la realidad, sino un referente en la expresión 




171. Mariano Villegas “Tronco herido” 1981 
Acuarela. 36,6 x 69 cm. 
 
Con los “jóvenes realistas” coincidimos en que de la realidad hay que 
escoger lo que más te interesa, te atraiga o te emocione, para continuar con 
esa actitud que pretende desvelar con la pintura, significados mucho más 
profundos que los de la mera representación. Debemos recalcar, por lo 
tanto, ese trasfondo de misterio, esa “ambición” y compromiso con la 
realidad del nuevo realismo que trasluce su pintura, y nos hace meditar 
largamente sobre el significado y la visión de la realidad.  
 
Y es que puede resultar molesto, e incluso irritante, el concepto de realidad 
bajo un punto de vista académico, el cual parece “obligar” e incluso 
“limitar” a todo artista a una simple y vulgar representación superficial de 
las cosas; “somete” a un intento de copia lo más fiel posible de ese entorno 
que nos rodea, hasta las máximas consecuencias; tal representación se 
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produce bajo la limitación que supone la percepción visual, sin “atender”, 
en absoluto, la percepción sensorial.  
 
El resultado es una realidad representada carente de lo que consideramos 
esencial en toda obra de arte: el trasfondo misterioso que revela toda 
realidad y que se presenta ante nuestro ojo. La simple representación de lo 
visualmente percibido nos lleva a la incapacidad de trascender la realidad 
como tal, y situarnos solamente en la superficie de las cosas, incapaces de 
profundizar más allá de lo que el ojo ve. 
 
El nuevo realismo “observa” esa realidad o naturaleza de una manera bien 
distinta.  
 
La realidad en sí es un mundo muy amplio, lleno de un misterio podríamos 
calificar angustioso y con numerosos interrogantes, no solamente técnicos. 
No se trata la técnica por la técnica, que es el peligro que han caído muchos 
de los realismos actuales, ya que la nueva realidad no es un mero problema 
técnico resuelto por un virtuosismo manual. 
 
Estos (hiperrealismos) buscan una copia de la realidad, cuya imagen 
minuciosamente representada está sometida a una especie de mimetismo sin 
más. La imagen es simplemente eso: objetos copiados del natural, sin 
ningún tipo de juego plástico, gestual o emocional.  
 
Están fuera de lo que personalmente consideramos “alma” del realismo (no 
es  representar un vaso o una flores hasta en sus últimos reflejos) y desde 
luego no con el sentido del nuevo realismo que investigamos.  
 
El nuevo realismo de Madrid es otra cosa. 
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La realidad, para los nuevos realistas de Madrid, no existe en la obra de arte, 





172. Antonio Maya “Casa de Campo. Madrid. Septiembre.” 1987 
Óleo sobre lienzo. 50 x 70 cm. 
 
Esa es su grandeza y ese es su misterio. El llegar a la magia de las cosas 
que nos rodea es lo verdaderamente importante. Para conseguirlo hay 
que hacerlo de la forma que sea y producirlo como tal. Hay que desvelar la 
esencia de la metafísica de todo aquello que nos rodea, o mejor dicho, lo 
que más te estimula y emociona.  
 
El “joven realismo” de los años 70, provoca todo este universo de 
emociones y misterio profundizando lo más posible en la materia de las 
cosas o mejor dicho “emergiendo” de dicha materia. Desde el corazón más 
intimo de las cosas para llegar a atrapar una realidad visible. 
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No sólo debemos de buscar  la estructura externa de las cosas, sino también 
y sobre todo la magia, el misterio y el espíritu interior que existe latente 




173. Florencio Galindo [Detalle] 
 
De esta forma “comprenderemos” mejor y evitaremos quedarnos en la 
superficie de la naturaleza, en lo epidérmico, como a menudo ocurre, 
puesto que esto supondría un terrible fracaso y nos impediría llegar al 
verdadero conocimiento de las cosas, que es lo importante. Los “jóvenes 
realistas” de Madrid da este paso fundamental entre percepción y 
conocimiento: lo demás, una obra más o menos acabada no es lo importante. 
Este (nuevo realismo) manifiesta un total compromiso con la pintura y el 
arte de su tiempo2, y a su vez, y como no podía ser de otra manera, muestra 
                                                 
2 Véase las conexiones e influencias del “Joven Realismo” con el “Informalismo Español” del 
momento. Pág. 150. 
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un respeto y una atención constante y sostenida por el arte y la pintura 




174. Matías Quetglas “Frutas escarchadas” 1977 
Temple al huevo. 81 x 74 cm. 
 
Quetglas y sus compañeros de Madrid, atentos a la búsqueda que el arte de 
vanguardia venia realizando desde el Informalismo español hasta la 
“imparable” renovación que se produjo en los años 60 del realismo 
español, con el pintor manchego Antonio López, a la cabeza, 
comprendieron que la invención artística y la representación de la 
realidad es un proceso de búsqueda, análisis y estudio de la esencia de 
las cosas.  
 
De aquella esencia que son la fuente y el origen de la diversidad tan enorme 
y me atrevería a afirmar “infinita” de toda realidad, cuya esencia se 
manifiesta en las formas de la naturaleza y en definitiva en las formas del 
arte.  
 
A propósito de esta búsqueda de la esencia de las cosas, Julio López me 
comentó una vez: 
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“el fin de todo artista frente a la naturaleza es hacer del cuerpo visible su 
incorpórea esencia”3. 
 
Esto viene a reafirmar la explicación expuesta anteriormente, basándose en 
una única finalidad: un realismo trascendido4. 
 
Esta percepción de la realidad, libre de cualquier contingencia, nada tiene 
que ver con los hiperrealismos, sino todo lo contrario; puede llegar a ser 
abstracta, es decir la imagen pintada debe ofrecerse a la vista y ha de 
mostrarse con la misma proximidad y evidencia, y a su vez, con la misma 
lejanía e imagen difusa como se ven y se presentan las formas de la 
realidad. 
 
El pintor debe “representar”, por la observación y contemplación de la 
naturaleza, la esencia de esta que se manifiesta en las infinitas variaciones, 
no sólo de formas, sino lo que es más importante, de las sensaciones de 
dicha naturaleza. 
 
La nueva generación de realistas, con Florencio Galindo de la Vara a la 
cabeza, comparten con Antonio López y sus, como los denomina Vittorio 
Sgarbi en numerosos artículos5, “colegas de Madrid”, la certeza de que la 
naturaleza, la realidad, a pesar de su diversidad, escondía un sentido de 
unidad, un trasfondo armónico, una unidad que aparentemente se nos 
muestra difusa en sus variables cambios pero que puede ser comprendido y 
visualizado a través de la pintura y a su vez por el pintor y el espectador que 
la contempla. 
                                                 
3 Palabras de Julio López Hernández, durante mi estancia en la beca “Cátedra Goya”, Ávila. Julio 
2006. 
4 Término utilizado por numerosos críticos y estudiosos del arte para denominar este otro realismo. 
5 Véase Vittorio Sgarbi en Guillermo Muñoz Vera. Moderno nella forma, autico nell’anima. Galleria 
Marieschi. Ed. Milano. Pág. 6 y 10. 
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El Joven Realismo no se interesa por los grandes espectáculos de la 
naturaleza o realidad, sino por lo que es mucho más profundo, sino por el 
sentido de unidad dramático presente en ella; este no persigue la 
representación de una belleza puramente formal, que represente un simple 
gozo para los sentidos, sino que pretende hacer pensar, reflexionar y lo que 
personalmente me parece esencial, nos muestra la diferencia entre las cosas 
que son a partir del conocimiento y de la razón, y las cosas que realmente 
son a partir de los sentidos; o dicho de otra manera: la diferencia entre las 




     175. José Mª. Mezquita “Encina grande” 1987      176.  J. Mª. Mezquita [Detalle] 
                  Óleo sobre lienzo, 116 x 100 cm. 
 
El Nuevo Realismo de Madrid pinta lo que el ojo ve y no lo que sabe 
que es, y establece esa diferencia entre la imagen visual racional y la 
imagen puramente “real”. Es por eso que la realidad, esa agrupación de 
masas y acontecimientos que se producen a nuestro alrededor, se concibe 
más como una representación mental-visual, que como una representación 
racional. 
 
Es evidente que, tanto la primera como la segunda generación, nos 
muestran una pintura figurativa, es decir que la realidad representada es 
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perfectamente reconocible. Aparentemente parece que los valores que 
muestran, solamente son los valores que tradicionalmente ha defendido la 






Pero si nos “adentramos“y “miramos” en su pintura nos damos cuenta que 
nos muestra los valores de la vanguardia, es decir, los valores plásticos de la 
pintura como son el color, la expresión, la materia, etc.…;  unos valores 
nuevos que corresponden a las exigencias del hombre contemporáneo: para 
el nuevo realismo no es el tema sino la forma y no es el contenido sino la 
expresión y la materia. 
 
Esta nueva visión  que introduce este nuevo realismo de vanguardia es 
consecuencia de la voluntad de romper los esquemas perceptivos a través de 
los cuales se representan las masas, formas y figuras de la naturaleza, que 
nos impide verlas de otra manera distinta a la de la costumbre. Ofrece a la 
mentalidad contemporánea nuevas perspectivas de aquellos aspectos de la 
      177. M. Quetglas “Tarde en el campo” 1986              
              Acrílico sobre lienzo. 139 x 97 cm.                       
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realidad que la tradición pictórica mal entendida ya no podía ofrecer, 
sostenida en unos hábitos mentales y de percepción que se resistían a 
cualquier innovación6. Actualmente todavía hay quien considera la idea de 
que toda pintura figurativa es anacrónica o vulgar y ven en ella un arte que 
pretende imitar fielmente y hasta sus últimas consecuencias las formas de la 
realidad y el modelo del natural, y no un arte con sus propios valores y 




178. Antonio Maya “Preámbulo de boda” 1987 
Óleo sobre lienzo. 100 x 81 cm. 
 
El nuevo realismo ha tenido que sufrir esa falsa interpretación por no 
renunciar nunca a las formas aparentes de la realidad, además de no 
pretender reproducir la realidad sino trascenderla, utilizando el instinto7 
para “hacernos ver” esa abstracción que posee toda naturaleza. [Fig.179] En 
una pintura de la nueva generación de realistas, donde podemos 
identificar  formas y objetos reales, no podemos valorar simplemente la 
verosimilitud ni la fidelidad al modelo, sino además los valores plásticos 
propios de su pintura (la expresión, la materia, el gesto, etc.) y son 
                                                 
6  Véase el realismo oficial de posguerra, sus circunstancias y sus valores estéticos. 
7 Término analizado en el capítulo “IV.II.I.  La materia como vehículo de expresión y elemento 
sustancial de la pintura”dentro del tema “Instinto y control en el proceso creativo”. Pág. 321. 
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precisamente estos valores plásticos los que uno reconoce en toda obra 
pictórica tanto si es abstracta como si es realista. 
 
Estos valores se muestran a través de la pintura y no se debe valorar la 
imagen de estos, sino la forma de mostrarlos, como tampoco se valora la 
representación mimética de la realidad sino el punto de vista desde donde 
esta realidad es contemplada; son precisamente estos valores, expresivos y 
matéricos los que ofrecen a la pintura del Nuevo Realismo la categoría de 
arte plástico y de figuración moderna. 
 
Con respecto a estos valores propios de la pintura del Nuevo Realismo, 
considero esencial subrayar ciertas afirmaciones en conversaciones con 
F.Galindo: 
 
“A partir de Picasso, se produce un descubrimiento donde la pintura tiene que ser 
pintura, y se descubre que la copia de la realidad en sí no vale nada. ¿No me 
entiendes? No se trata de andar copiando las cosas (…).Por otro lado con la 
irrupción del Informalismo español,  surge Tápies, por ejemplo, que a través de él 
y también de Millares y Lucio Muñoz entiendes que la materia en sí tiene un poder 
emocional y expresivo importante. Cuando descubres eso, valoras la materia en 
otro sentido y notas el misterio evocador que transmite;  son esas cualidades 
precisamente, las que andas buscando”. 
 
El Nuevo Realismo contempla y pinta lo que ve de las cosas, sin que lo 
que sabe de ellas sea un referente prioritario.  
 
Nos muestra las cosas tal y como son en sí mismas, evitando la 
superficialidad de las cosas y lo accesorio. La nueva generación de realistas 
de Madrid consideran la pintura como una realidad en si misma: no 
pretenden imitarla y mucho menos competir con ella, -porque como ya 
hemos señalado anteriormente, la naturaleza en sí es insuperablemente 
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poderosa-, sino que la manipulan y la hacen suya, haciéndola adquirir un 
valor propio y singular en una realidad propia y personal, trascendiendo 
dicha realidad: 
 
“(…) la realidad te puede echar abajo la idea que tu tienes en la cabeza. 
Personalmente, a veces me ha pasado que después de haber hecho un cuadro 
apoyándote continuamente en la realidad ves que esta es superior, e intentas 
encontrarla otra vez y sigue siendo superior. Lo estamos viendo un poco con ese 
cuadro mío del perro (el mundo de Vol) y que lo he llegado hacer en escultura 
porque siempre veía el natural mucho más poderoso, siempre me vencía (…) lo he 
intentado mil veces, lo que pasa es que al final, esa textura, esa magia de la 
realidad no puedes llevarla a la pintura o a la escultura (…).  
 
La propia naturaleza te lo da mucho más claro: el color de una rosa en mí 
estudio, bellísima y a la vez insuperable, inalcanzable por más que intentas 
hacerte con esa tonalidad (…) una estructura maravillosamente organizada con 
una magia y un misterio que te emociona y a la vez sientes que es inmensamente 
rica; todo eso te lo da la naturaleza claro, lo tienes ahí delante (…) por eso lo 
superficial de las cosas nunca han supuesto un gran interés para mí, si esa 
superficialidad no esta trascendida a esa magia y misterio que existe en todo 
objeto o realidad (mi perro, la rosa de mi estudio, un desnudo). Debemos buscar 
esa realidad trascendida, esa magia que tiene todo sujeto de la realidad; lo 
contrario no tiene sentido”8. 
 
También me gustaría destacar una frase de Goethe en relación a esa actitud 
de búsqueda de una realidad que trasciende la mera representación: 
 
“la tarea más alta de todo arte es la de dar por la apariencia la sensación de una 
realidad más trascendente. Pero una actitud falsa es la de aproximarse a la 
realidad de tal forma que solo nos quedemos en lo más  vulgar de ella.” 
 
 
                                                 
8 Reflexiones del pintor F.Galindo mientras contemplaba los alrededores de su estudio. 
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Lo que verdaderamente inquieta en una pintura de Alfonso Galván o 
Mariano Villegas o un temple de Matías Quetglas o una obra de Florencio 
Galindo, de Guillermo Lledó, de Antonio Maya, o de Martínez Sierra, entre 




179. Pedro Martínez Sierra “Jardín” 1992 
Óleo sobre lienzo. 81 x 100 cm. 
 
Esa contemplación de la naturaleza y como lo pinta se produce en distintas 
y variadas interpretaciones del pintor. Se produce por lo tanto una realidad 
propia e irrepetible en cada pintura, en cada dibujo, en cada temple, una 
obra singular y única, además de poseer un carácter identificativo propio.  
 
Mucha gente que “se pone” delante de un cuadro que representa un rosal 
atado a unos postes rodeado de alambrada,  o una palomas ahorcadas en 
dicha alambrada exclaman: “ es un Florencio Galindo”; o una pintura donde 
la imagen pintada es la cabeza de un gorila dentro de un mundo fantástico y 





180. Florencio Galindo “Rosal” 1978 
Óleo sobre lienzo. 180 x 114 cm. 
 
 
Nuestra visión esta condicionada debido a las imágenes creadas por los 










Su visión iconográfica y una temática tan concreta y singular responden  a 
una cierta forma de vivir y de pensar.  
 
 
181. Alfonso Galván “Sen título (Gorila rojo)” 1997 
































































Aportación y superficie.  
 
Miró decía: “Los materiales siempre me excitan y me proporcionan puntos de partida de 
gran riqueza”1. 
 
Al igual que el pintor catalán, es indudable que el conocimiento y el 
dominio del material es una parte esencial en la manera de entender la 
pintura del Joven Realismo. El valor investigador de su mirada, entendido 
este como campo de experimentación y de exploración, refleja su íntima 
relación con los materiales y herramientas utilizados durante el proceso 
creativo. 
                                                 
1 Roland Penrose en Miró, Barcelona, Destino, 1991, Pág. 100. 
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La búsqueda de tales instrumentos, que se traduce después en la superficie 
pictórica, se presentó como una actividad principal, dentro de la propia 
experimentación que ello supuso: 
 
“Algo que nos movió a todos los integrantes de este núcleo artístico fue 
precisamente la gran preocupación por la búsqueda de nuevos procedimientos, 
frente a la satisfacción de expresar muchas cosas de formas diferentes, en un 
soporte. Este supuso el punto de parida en nuestra experimentación. Plantear una 
idea en un soporte u otro nos condicionaba enormemente, y descubrimos lo vital 
de su superficie y lo que nos aportaba (un papel, cartón, lienzo, tabla, madera, 
etc.). De esta manera, el hecho de encontrar los materiales más adecuados para 
cada momento, ha sido clave y en este aspecto conviene señalar que todos 
nosotros hemos sido unos grandes investigadores; todos nosotros hemos 
cambiado de procedimientos muy a menudo, intentando siempre encontrar lo que 
iba  mejor en cada instante, respecto a la forma de expresarlo.”2  
 
El Joven Realismo investiga, experimenta y comprende a través de su 
propio lenguaje, la versatilidad del material, de la herramienta, para 
contrarrestar los inevitables condicionantes que “imponen” este/a, en la 
realización del cuadro. La dependencia del artista frente al material y sus 
inherentes propiedades físicas, revelan la importancia de su conocimiento y 
experimentación. 
 
Tanto Galindo como Quetglas, Galván, Villegas, Mezquita, Martinez Sierra 
o Maya, operan y manipulan sus propios métodos de trabajo, buscando dar 
“sentido” a la “sorpresa” que supone tal empleo del material durante el acto 
creativo: 
 
“No podemos decir que las preocupaciones por los medios técnicos al arte a un 
terreno sensual o artesanal que no es el suyo. Eso  no es cierto. Ya se que no es 
                                                 
2  Reflexiones del pintor Florencio Galindo de la Vara, en una de mis visitas a su estudio de Ávila, 
Noviembre, 2008. 
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difícil encontrar pinturas en las que solo se utiliza la técnica sin que la inspiración 
y el espíritu tomen parte en ello; digamos en tal caso que se utilizan mal e 
insuficientemente. El arte ha de nacer del material. Cada material tiene un 




182. Matías Quetglas “Mano con cigarrillo” 1976 
Temple sobre papel. 39 x 34 cm. 
 
Conviene recordar como la aparición de las vanguardias informalistas en 
nuestro país, suponen un tremendo impacto para la mirada realista del 
momento, y poco después, para el “Joven Realismo” de los años setenta. El 
movimiento informalista que se estaba desarrollando en esos momentos, y la 
presencia de algunos artífices abstractos frente a la pintura más o menos 
oficialista del país y a la mirada particular de la llamada Escuela de Madrid, 
suponen una enorme influencia para los “jóvenes realistas”, que ven en ellos 
una nueva manera de concebir el material y la expresión. [Fig.182-183] 
 
“Los grupos El Paso y Dau al Sep, nos habían mostrado fórmulas artísticas hasta 
ahora impensadas en nuestro país, y sus dos grandes intérpretes, Tápies y 
Millares, acapararon mi atención, al igual que la de mis compañeros que 
protagonizamos este Joven Realismo que estás estudiando. Esto es totalmente 
comprensible si analizas la indudable atracción que suponían los materiales y 
                                                 
3  Dubuffet, Jean, en El hombre de la calle ante la obra de arte, Barcelona, Debate, 1992, Pág. 22 
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procedimientos pictóricos en los componentes del Informalismo español, así como 
la búsqueda a través de la materia y la plasticidad que íbamos a encontrar en la 




En esta utilización de materiales y herramientas, cabe destacar el soporte, 
que adquiere en esta segunda generación de realistas, un papel capital cuya 
calidad superficial condiciona y facilita el material a utilizar, y por 
consiguiente el propio acto de creación. En este sentido, para ellos, es 
evidente que supone una gran diferencia trabajar en un “lino velázquez” o 




183. Matías Quetglas “Vaso de leche” 1976 
Temple sobre cartón. 29 x 37 cm. 
 
Lo mismo ocurre con materiales rígidos como la madera, el contrachapado o 
el cartón, donde la calidad de sus propiedades condiciona los posibles 
alabeos. Es por esto que los componentes de este grupo generacional, tienen 
muy en cuenta la resistencia física del soporte –tela, madera, cartones, 
                                                 
4  Reflexiones de F.Galindo, en visita a la exposición permanente del Museo Nacional Centro de Arte 
Reina Sofía. mientras observa pinturas de Tápies y Millares Noviembre, 2007.   
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La tela más utilizada por el “Joven Realismo” es el lino velázquez -100% 
natural-, ya que es el tejido5 que sufre menos movimientos a largo plazo, 
debido a la humedad. Además, su trama es muy tupida y cerrada, ayudando 
indudablemente al sentido plástico de la imprimación. Esto hace que 
después, la preparación de la tela en el proceso creativo, sea mucho más 
sólida  y compacta, favoreciendo el curso y desarrollo de los siguientes 
acontecimientos. 
 
          
 
                         184. -Fotografía-                                      185. -Fotografía- 
 
Para los jóvenes realistas, la superficie de la tela es, a veces, muy poco 
manipulable debido a sus propiedades físicas, siendo su imprimación, en 
muchas ocasiones, bastante densa, para así neutralizar tal debilidad; esta 
preparación previa del soporte, establece una mayor resistencia de la tela 
frente a los materiales, a la vez que condiciona la duración de los mismos.     
En numerosas ocasiones, este grupo generacional de artistas, a través de los 
ojos de López, adhiere la tela a un soporte rígido como la tabla [Fig.184-185], 
                                                 
5  El mejor lino tiene los hilos en ángulo recto y está desprovisto de nudos. Tensado e imprimado de 
forma acertada,  resulta ser la superficie más interesante. 
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ayudando a una mayor protección y resistencia de la propia tela6. Esta 
adhesión a la tabla, además de proteger, previene el deterioro de la madera 
de ataques de insectos u otros problemas de envejecimiento natural, como 





              186. “Tela sobre tabla con bastidor”      187. “Tabla reforzada con bastidor” 
                                -Fotografía-                                           -Fotografía- 
 
Además, la tabla, en su cara anterior, va reforzada por bastidores que ayudan 
a resistir las tensiones de las colas y las humedades que conllevan la 
preparación, los pigmentos y los aglutinantes, además de la propia 




Pero a pesar de las numerosas utilizaciones de la tela, el soporte más usado 
por la segunda generación es, sin duda, la tabla, debido a su resistencia y a 
sus particulares propiedades como la solidez y calidad de superficie: 
                                                 
6  En este sentido es interesante el montaje de adhesión de la tela y el contrachapado que realiza el 
pintor Antonio López García en “El sol del membrillo”, largometraje dirigido por el director 
cinematográfico Víctor Erice, galardonado con el Premio de la Crítica Internacional en el Festival 
de Cannes, así como con el “Hugo de Oro” a la mejor película de ficción en el Festival 
Internacional de Cine de Chicago, 1992.   
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“el soporte que casi siempre he utilizado es la madera, pues es algo que 
aprendimos de Antonio López.”7 
 
En el acto de creación –como veremos en el tema La materia como vehículo 
de expresión y elemento sustancial de la pintura-, el cuadro muchas veces 





188. “Tableros preparados en carpintería” 
–Fotografía- 
 
Entonces, para cambiar la situación, Galindo y sus compañeros vieron en 
López, la necesidad de provocar ciertos accidentes en la pintura y alterar 
la materia hasta producir “quemados”, con un fin puramente textural y 
físico. Tales alteraciones originan nuevas calidades y soluciones al acto 
creativo, provocando inevitablemente un “maltrato” físico de la materia y 
por lo tanto de la propia superficie del soporte: 
 
“He llegado a manipular hasta con un cepillo de carpintero y lijar de tal forma 
que saltaban astillas del cuadro; al igual que mis compañeros, necesito soportes 
                                                 
7  Conversaciones con Galindo mientras examinaba tableros en su estudio, Mayo 2008.   
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rígidos, y la madera resulta ser idónea. Cuando buscas alterar la materia –a mi 
me atraía mucho  raspar, quitar, y volver a poner pintura-, en ocasiones provocas 
nuevos quemados sobre la superficie del lienzo. Este se debilitaba tanto, que a 
veces, destruía el cuadro. Esto con la madera no ocurre”8.    
 
Es evidente que la madera, entendida esta como soporte, es algo vivo, en 
donde los jóvenes realistas pueden establecer toda su energía durante el 
proceso creativo. Resulta por tanto incuestionable, que para estos pintores, 
la elección de un soporte u otro, supone una directriz importante en el 
comienzo de la obra. En esta elección, cabe destacar el tamaño de la obra, 




189. “Tableros preparados para el proceso pictórico” 
-Fotografía- 
 
Pero antes de abordar la importancia del tamaño, debemos destacar 
brevemente el proceso de imprimación y preparación del tablero, que 
conlleva para este grupo generacional, importantes ventajas, además de  
soluciones a los inconvenientes que le origina el propio material. 
 
 
                                                 
8  Ibidem, Mayo 2008. 
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LA PREPARACIÓN.   
 
Tanto en los soportes flexibles –tela, cartón o papel-, como los rígidos –
tabla-, necesitan de ciertos aparejos con una base de imprimación y así, 
quedar preparados para el inicio del proceso creativo, exigiendo una 
preparación determinada. Como norma general, el Joven Realismo aplica 
una serie de capas “ligeras” de  productos  elaborados como  el  Gesso9 a  la  
superficie del  tablero – por delante y por detrás-,  estableciendo después un 
lijado esencial a la cara posterior. Este lijado le es fundamental ya que 
elimina todas las porosidades de la imprimación, dejando una superficie 
pulida, lisa y muy limpia para el inicio del cuadro. Esta suavidad de la base 
es, estéticamente, muy deseable y buscada por este grupo generacional, 
suponiendo un lento pero imprescindible método de preparación. 
 
Estas habituales y corrientes pautas, previas al comienzo de la obra, resultan 
ser totalmente satisfactorias ya que ofrecen una serie de ventajas que 
estamos analizando, como una mayor protección y resistencia del material 
frente a la humedad de los pigmentos y aglutinantes, que previenen el 
deterioro de la superficie. Pero en ocasiones, estas preparaciones previas no 
impiden del todo los problemas de un material como la tabla o madera: 
 
“Esta, es un material complejo, que a veces no absorbe del todo los líquidos y 
tampoco produce un secado uniforme. Esto puede originar ondulaciones y grietas 
en la superficie del cuadro. Sólo las maderas bien curadas –la caoba es una de las 
                                                 
9  Su denominación “Gesso” corresponde a la palabra italiana para identificar a la tiza, referida con la 
palabra griega “yeso”. Específicamente  es  carbonato de calcio pulverizado, mineral de color 
blanco; también conocido como Blanco de España ó Blanco de Paris ó Yeso de Paris. Este mineral 
se convierte en “Gesso”  al mezclarse con un adhesivo para darle plasticidad. El Joven Realismo 
elaboraba el “Gesso” artesanalmente mezclando la tiza con cola de conejo previamente disuelta (en 
baño maría), y para darle mayor blancura, le agregaban blanco o dióxido de titanio. Actualmente se 
encuentra en los comercios de productos artísticos, elaborado de una forma industrial; esta 
preparación lleva la base que es el carbonato de calcio pulverizado, acetato de polivinilo  y resina 
acrílica (flexible e impermeable) como preservantes químicos,  base de amoniaco y/o formaldehído 
(lo que le da un olor fuerte) y como pigmento químico blanco el  dióxido de titanium ú otros que el 
artista desee. 
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mejores-, resultan adecuadas para un trabajo duradero. Además de esto, el 
tablero debe tener 2,5 cm. de grosor y debe estar reforzado para evitar posibles 
alabeos. Estas complicaciones no ocurren si la tabla es un contrachapado. Para 
nosotros, el tablero de contrachapado constituye un buen soporte, además de 
poseer una buena calidad textural.”10 
 
Este material –tablero de contrachapado-, no se agrieta como los tableros de 
madera, pero sí tiende a combarse. Para evitar estas torsiones, los “jóvenes 
realistas” aplican dos o tres capas iguales de imprimación (como hemos 
mencionado anteriormente), depositando el tablero en una superficie rígida. 
A continuación se asientan una serie de contrapesos a cada uno de los lados 




190. “Tableros con peso” 
-Fotografía- 
 
Es evidente la importancia que supone para este grupo generacional, todo 
este proceso material, considerado como parte del laboratorio plástico del 
                                                 
10 Conversaciones con Mariano Villegas García en el taller de Grabado y Estampación de la Facultad 
de Bellas Artes de Madrid. Mayo 2008. 
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Joven Realismo, dentro de una experiencia vital que orienta de forma 
esencial el inicio creativo, como lo reflejan las siguientes y extensas 
reflexiones de Matías Quetglas: 
 
“Una de las primeras cosas en las que directamente repercutía en mi trabajo era 
que la yo trabajaba sobre tabla, con la finalidad de poder manipular con más 
violencia de la que se puede manipular una tela.  
 
Al principio hice una tela que pretendí incendiar y se me hicieron agujeros, y tuve 
que hacer un collage encima; luego estuve muchos años trabajando sobre tablas 
que preparaba yo. Villaseñor nos enseñaba a preparar tablas, pero no porque un 
catedrático de procedimientos te enseñara a preparar tablas, tu las dejes como 
material definitivo; entonces evidentemente, yo al empezar a trabajar siempre con 
tabla con la opción de batallar con el cuadro, no en el terreno sólo de pincel, sino 
de acudir a la lija, a pegar papeles –el pegar papeles es una cosa que yo practiqué 
durante mucho tiempo- etc. Pasé varias historias respecto a eso.  
 
Recuerdo que, al principio me organicé unos follones inacabables con la idea de 
conseguir unas tablas buenas; me hice unos bastidores gordísimos, y los sujeté 
por detrás sin clavarlos, con unas  piezas móviles para que se pudieran desplazar 
y aparte de esto, estuve meses buscando por Madrid una pintura 
impermeabilizante para poner por detrás. 
 
 Recuerdo una serie de cuadros míos, que por detrás están impregnados de 
pintura. Con el contrachapado me entró un terror espantoso a que se agrietara, 
porque empecé a mirar los tableros que reencontraba en puertas viejas y empecé 
a ver que todas tenían unas rayas estiradas paralelas, siguiendo la dirección de la 
veta, así como si fuera el mar, haciendo olas; entonces me pasé al aglomerado y 
eso tenía y tiene un defecto importante y es que pesa muchísimo.  
 
Otro problema es que al darles las imprimaciones, la viruta supercial se hincha y 
entonces da un granulado que en algunos momentos puede quedar agradable, 






191. Matías Quetglas [Detalle] 
 
Entonces lo que yo hacía era prepararme las tablas, y lo hice durante mucho 
tiempo. El soporte rígido de esta primera época lo utilicé por esa necesidad de la 
materia, y de conseguir una pintura que la  pudiera  pisar si quisiera  porque a 
veces querías dejar la huella del zapato metida en el cuadro. [Fig.191]  
 
Una cosa de estas, digamos es una resistencia para batallar, no por el sistema 
ortodoxo del pincel que resbala, sino haciéndolo en función de poder lijar, por 
ejemplo; a veces lo usaba en los cuadros, y si lo hacía sobre le lienzo, se 
marcaban los bastidores, porque aquí no se venden bastidores de tipo francés, que 
no se marca el lienzo; el pensar que a lo mejor tenías que lijar un cuadro, eso ya 




Las dimensiones del cuadro en sí mismas constituyen un elemento 
definitorio en sí mismas, es decir, adquieren un valor añadido y 
significativo, sean grandes o pequeñas, que condicionan el concepto y 
sujeto de la obra. No debemos olvidar que el Joven Realismo traslada su 
mirada del mundo natural y, en especial, su espacio íntimo y personal a una 
                                                 
11 Reflexiones del pintor en escritos y grabaciones recogidas por F. Galindo de la Vara.  
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escala real del soporte. Por consiguiente los objetos “mirados” por 
Quetglas, Villegas, Galván y los demás componentes de este grupo 
generacional, y sus distintas realidades, se traducen al soporte a un tamaño 
natural, adquiriendo otra dimensión acorde a la mirada realista. En este 
sentido, la elección del tamaño del soporte implica y configura un sentido al 
cuadro y un porqué en su significación, que es importante destacar. Durante 
el planteamiento de la idea inicial, la importancia del formato es evidente: 
los “jóvenes realistas” eligen un tamaño específico dependiendo del sujeto o 
modelo a representar. Lo mismo ocurre si la obra está concebida en 
horizontal, o por el contrario se plantea en un sentido vertical, siempre con 
el modelo como referente.  
 
En ocasiones, el pintor plantea un nuevo cuadro encima de otro, que ha 
resultado ser insatisfactorio, fallido; entonces él (el pintor), explora y medita 
un modelo acorde con las dimensiones del soporte. No le basta con llevarlo 
a escala natural dentro del propio soporte, sino que tiene que participar de él, 
encontrando su lugar dentro del formato. Se produce entonces, una estrecha 
e íntima conexión entre el soporte, el referente y la mirada realista, a través 
de un periodo de observación y reflexión, que atiende a elementos 
sustanciales determinados12, los cuales determinan la imagen mental de la 
idea a proyectar. Es por tanto indudable que el soporte para esta generación 
de realistas, adquiere una verdadera entidad propia, además de ejercer una 
poderosa influencia  en el concepto de la obra. La mirada realista encuentra 
en el soporte parte de su esencia, de su búsqueda, produciéndose una 
“verdadera” investigación en las propiedades físicas de su textura y en su 
calidad superficial. 
                                                 
12Tomemos como ejemplo el concepto que se tiene del modelo a representar, entre otros, sin   


































IV.II.I. LA MATERIA COMO VEHÍCULO DE EXPRESION Y 















Idea, Pensamiento y Gesto. 
 
El término idea (del griego ἰδέα, de eidon, ‘yo ví’) es una imagen que existe 
o se crea en la mente. La capacidad humana de crear ideas está sometida a la 
capacidad de raciocinio, creatividad y habilidad de aplicar el intelecto. Las 
ideas  generan conceptos, los cuales son la base de cualquier tipo de ciencia 
o sabiduría, tanto científica como filosófica. Sin embargo, en un sentido 
artístico, la idea es una representación mental subjetiva del pensamiento; es 




El artista no está solo en el mundo ni en su ámbito circundante. Las 
realidades que afectan a su pensamiento1 son elementos clave para que se 
produzca una idea creativa. En el acto de creación, se desencadenan toda 
una serie de factores de una gran complejidad que influyen sobremanera en 
la idea inicial del cuadro, como es la mirada del artista sobre la realidad 
(modelo) durante el proceso de construcción del cuadro, la propia 
experiencia vivida del pintor en ejercicios anteriores, las realidades de su 
entorno, etc.  
 
                  
 
El artista del “Joven Realismo” piensa, mira, conversa, estudia, analiza, 
comprende, siente lo realizado, lo programado, para luego rectificar y 
ajustar, aceptando y por lo tanto guiando el proceso; o por el contrario niega 
y por consiguiente destruye una realidad que es distinta al modelo y a la 
idea inicial. Naturalmente lo proyectado por el pintor está establecido sobre 
una idea previa, pero durante el proceso, el cuadro va exigiendo ciertas 
reglas propias que se superponen a lo programado inicialmente   
 
Es por esto que la pintura constituye todo un universo vivo, que en 
ocasiones no corresponde a la idea inicial. A esto hay que añadir que tal idea 
                                                 
1 Véase el capítulo de este escrito “IV.I, La realidad como punto de partida”. Pág. 289. 
     192. Matías Quetglas [Detalle]                                 193. Matías Quetglas [Detalle]  
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previa, que parece guiar el proceso del cuadro, va cambiando 
paulatinamente por los condicionantes que acabamos de mencionar. 
 
¿Pero que papel juega el pensamiento y el gesto durante el proceso pictórico 
del cuadro en los jóvenes realistas? 
 
El pensamiento es su medio más misterioso: de él surgen todas las acciones 
del artista, de las más simples a las más complejas. De él nace la idea que se 
quiere desarrollar, bocetos y propuestas –idea en curso-, qué sensaciones le 
provoca, etc.  
 
            
 
El pensamiento explora cada elemento de la obra, va desarrollando 
sensaciones, sugerencias, sentimientos, emociones, etc. La idea se va 
creando de esta manera, a través de un impulso inicial que se va madurando 
en la mente y en el cuadro del artista; la idea final se debe al impulso inicial, 
pero mucho de ella cambia, como hemos mencionado, durante el proceso de 
creación. Como hemos analizado en el tema “La realidad como punto de 
partida”, la mirada del artista, está sometida a ciertas reglas propias del 
         194.  Florencio Galindo [Detalle]           195.  Florencio Galindo [Detalle] 
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pensamiento, de la emoción. La mirada está indisolublemente unida al 
pensamiento del artista. Por lo tanto el acto de creación y la imagen pintada 
es la representación de los sentimientos y de los pensamientos del pintor, su 
propio mundo interior. 
 
Tanto la mirada como la representación del modelo, a través de la pintura, 
son elementos visualmente expresivos: 
 
“la pintura no es la imagen, es el modo de ver la imagen.”2 
 
La atracción o magia de tal imagen no se establece por su virtuosismo 
preciso y riguroso, sino más bien por su capacidad de evocar sentimientos y 
expresión. La pintura del “Joven Realismo” debe ser entendida siempre, 
como un medio de expresión, de comunicación en su modo de entender la 
pintura, la materia, el gesto, basado en la experiencia emocional del artista. 
 
Es por esto que durante el proceso plástico, se produce, no sólo la 
proyección de la idea del pintor, sino elementos como la propia emoción, 
intuiciones del pensamiento, o las propias reflexiones que inevitablemente 
surgen; estas actitudes emotivas, instintivas y reflexivas, “conviven” con 
momentos creativos importantes como la improvisación o el azar que 
analizaremos más adelante. 
 
Sobre la tela, tabla o papel (soporte), se aprecian las sucesivas operaciones 
matéricas, que se superponen entre sí incorporando diversos elementos 
plásticos como el dibujo de la idea “cambiante”, empastes de color, 
correcciones, etc. Etapa sobre etapa, se aprecia en la superficie del cuadro el 
largo y dilatado proceso mental y material de su realización. Por 
                                                 
2 Reflexiones del pintor M. Villegas en clara alusión a la mirada del artista y al significado de la 
pintura.  
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consiguiente, el pintor del “Joven Realismo”, encuentra en los materiales 
parte de su expresión, investigando de una manera profunda y reflexiva en la 
calidad sensible (factura) de la materia. Se produce una incansable 
búsqueda y preocupación por la apariencia física de las cosas, del modelo, 
convirtiéndose en el asunto principal del curso o desarrollo creativo; el 
soporte, la materia, el dibujo, son elementos plásticos con una realidad física 
propia en la representación del modelo.  
 
                      
 
A través de la mano y del pincel se convierten en herramientas 
expresivas del pensamiento y la emoción; 
 
Es indudable que durante el curso creativo, la mano del “Joven Realismo”, 
se ve obligada a dominar la materia, y a transformarla para conseguir el 
resultado deseado; dicha manipulación se encuentra dominada, inicialmente, 
por el instinto del pintor, controlada posteriormente por la mano “cerebral” 
de este.“Yo borro mucho” me dice Antonio López: 
 
  196. P. Martínez Sierra [Detalle]                   197.  P. Martínez Sierra 
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“El hecho de programar y solucionar una pintura, conlleva, al menos para mí, un 
periodo reflexivo sobre lo pintado anteriormente; en mi pintura, el error, el 
equivocarse no es ningún problema porque luego todo queda ahí, en el soporte.”3. 
 
Todo esto supone una libertad expresiva enorme, donde los materiales, 
dirigidos por el gesto instintivo, aportan su propia particularidad o 
peculiaridad física, como puede ser la materia – una calidad espesa, o por el 
contrario diluida, hasta hacerla casi transparente -, o el gesto, el cual, a su 
vez, puede ser contundente e incisivo – signo, marca o pincel -, o por el 




198. Antonio Maya “Espacio interior” 1988 
Óleo sobre lienzo. 100 x 90 cm. 
 
El gesto contribuye a la plasticidad de la pintura, a través de las huellas, 
correcciones, veladuras superpuestas, etc., que inevitablemente deja, así 
como los empastes densos o por el contrario, restregados, pinceladas en una 
y otra dirección, etc. Capa sobre capa, como afirma Antonio López, y como 
vemos en las obras de este grupo generacional van quedando restos de todo 
lo anterior, donde el empaste, la mancha, la pincelada, se convierten en 
                                                 
3 Conversaciones con el pintor A.López García en el taller impartido por el artista “Beca-Cátedra 
Goya”. Julio 2006.  
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elementos sustanciales del proceso, como veremos en el siguiente capítulo; 
es necesario por tanto, resaltar la apariencia física del gesto, traducido este 
en el dominio y transformación del cuerpo plástico, donde se establecen los 
factores sustanciales que acabamos de mencionar. 
 
Sustancia, Proceso e Instinto. 
 
En el “Joven Realismo”, el entramado plástico de sus pinturas, al igual que 
el pintor, es siempre algo “vivo”, y por lo tanto cambiante, como la 
realidad misma; no es algo fijo, al igual que su expresión, que el propio 
pintor, a través de un pincel, de un espatulazo de materia, de un trozo o de 
un signo en el soporte, construye de ella; por lo tanto el acto de creación, 
como nos dice Tápies, con el que compartimos tales conclusiones, depende 
exclusivamente de “su” actitud personalísima y momento circunstancial que 
le rodea, tanto en el aspecto temporal, como geográfico y cultural. 
 
En ese acto de creación, es cuando el pintor del “Joven Realismo”, “entra” 
verdaderamente en una “lucha” con el modelo, e intenta solucionar el 
problema de dar forma a la expresión, a través de la materia. Surge 
inmediatamente un conflicto con los conceptos y los problemas que le 
plantea la realidad, y esta grupo generacional siente un poderoso impulso 
“instintivo”, que le lleva, como analizaremos más adelante, a controlar, 
después de un ardo y complicado proceso plástico, todo ese conflicto 
interno; la última etapa de tal singular proceso, será poner ciertas claves o 
acentos a dicho proceso, con objeto de dar forma directa y eficaz, haciendo 
creíble todas las sugerencias “impuestas” durante el desarrollo pictórico. 
 
No cabe duda, de que la materia para el “Joven Realismo”, se convierte en 
un elemento extremadamente sutil y, a su vez, de una contundencia 
poderosísima, para hacer frente al conflicto, constituyendo el puente y el 
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vehículo de expresión más directo entre la idea y el resultado; no es preciso 
analizar, pero si mencionar, que apasionante puede llegar a ser el dedicarse a 
la investigación de la materia, de la pintura, de los diferentes soportes -
analizado en el tema anterior-, o de las texturas, como coinciden todos los 
componentes del grupo. 
 
Somos de la opinión que toda pintura debe ser “sustanciosa”, y el “Joven 
Realismo” es un realismo sustancioso, pero, ¿qué significa exactamente 
“realismo sustancioso”?, ¿en qué consiste?, y ¿qué relevancia adquiere la 
materia en sí? 
 
El pintor del “Joven Realismo”, es hombre que le gusta el campo de la  
“plástica”.  
 
Trabaja y piensa por su cuenta, hallándose completamente sólo, con los 
problemas de su profesión y el peso de la tradición plástica española; 
coincidimos completamente con Galindo y sus compañeros, en que el pintor 
únicamente conseguirá proponer algo interesante si trabaja en ese “campo 
de la plástica”, paralelo a lo que puede hacer un “CHEF” en su espacio; sólo 
la experimentación cotidiana, y el interés por “conocer” verdaderamente las 
propiedades físicas de los materiales, hará que se produzca esa propuesta 
creativa, a través de una serie de materiales, que por sí solos, siendo inertes, 
comienzan a transmitir una fuerza expresiva tal, que se convierten en algo 
“vivo”.  
 
Por lo tanto es indudable el papel que desempeña la “sustancia” en las 




199. Antonio Maya “Espacio interior” 1988 




200. Antonio Maya “Espacio interior” 1988 
Óleo sobre lienzo. 100 x 90 cm. 
 
Estudiando la superficie de sus cuadros, dibujos, o grabados –que 
analizaremos a continuación- apreciaremos las sutilezas y los matices que 
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reflejan sus texturas; tal riqueza “sustanciosa”, se desarrolla en la densidad 
de sus fondos, acompañados por ciertas “claves” plásticas que intervienen 
en los ritmos del cuadro; esta manera de entender la “sustancia”  hacen 
posible el llamado “realismo sustancioso”. De esta alteración y 
manipulación de la materia, surge la densidad de este realismo, traducido 
en esa sustancia de las superficies pintadas, del objeto representado, y la 
forma de entender la pintura. 
 
El desarrollo creativo del cuadro –en sus inicios- supone para el pintor un 
cambio de actitud importante, con respecto al curso final de la obra. Durante 
la creación, quedan patentes en el soporte, signos de espontaneidad, de 
planteamientos, donde se empieza con una  mancha amplísima de pincelada, 
acompañada por un exceso de materia, que actuará de “cama previa” en el 
soporte; como el chef en la cocina, el pintor en su estudio debe dejar 
“reposar” la materia –óleo-, debido a su lento periodo de secado. [Fig.199] 
 
En este primer contacto físico con el modelo y el soporte a utilizar, el color 
manda en toda su dimensión y riqueza, unido a un cierto y repetitivo 
mecanismo manual, donde el “Joven Realismo”, juega mucho con el azar 
del planteamiento, aprovechando toda esa casualidad que se produce, como 
consecuencia del proceso y “lucha” con el modelo a representar.  
 
Cuando Maya, Quetglas o alguno de sus compañeros realistas, “manipula” 
una de las superficies de sus pinturas, lo hace con la seguridad de que el 
azar participa en el descubrimiento de soluciones válidas que aportan y 
“ayudan” al misterio que trasmite el cuadro.  
 
Aquí, el misterio es por encima de todo, el aspecto plástico de la obra, su 





201. Antonio Maya “Espacio interior” 1988 
Óleo sobre lienzo. 100 x 90 cm. 
 
El planteamiento inicial viene indudablemente apoyado por un dibujo –
analizado en el tema “La atracción por el dibujo”- provisional, puesto que 
este, a medida que se vaya desarrollando el cuadro, queda medio 
“enterrado”, pero que ordena de alguna manera las primeras pinceladas.  
 
Después de este primer contacto con el modelo a representar, el pintor está 
inmerso en plena “lucha” –como lo estaría el chef en la cocina-, por 
empezar a “crear”  algo interesante; surge entonces el periodo más plástico e 
intuitivo, por el que ha de pasar el cuadro, donde el instinto del pintor debe 
completar y solucionar la totalidad de la superficie pictórica; esta estará 
sometida a un largo y dilatado proceso, en el que todos los “ingredientes” 
utilizados por el artista, madurarán paulatinamente, a la vez que el cuadro. 
 
Pero, ¿Qué es el instinto? ¿Qué papel juegan la casualidad y la intuición en 





“Dionisos es símbolo de una realidad vital y profunda. El primer latido del mundo 
es apariencia; lo que se aparece, lo que impresiona con rapidez inmediata 
nuestros sentidos es la realidad como formas que se repiten, como días y noches 
que se suceden según leyes estrictas. La apariencia del mundo es orden y medida. 
Pero, a través de esta textura ordenada fluye, deviene, una fuerza primordial, 
sutil, originaria y creadora: la fuerza dionisíaca. Un poder universal que, bajo la 
férula de Dionisos, promueve una forma particular de arte. El arte dionisíaco es 
inconsciente, instintivo, trasciende las apariencias, percibe el fondo hondo de la 
existencia, expresa energías que fulguran más allá de las cosas ordenadas del 
individuo. Lo dionisiaco es actividad visceral y éxtasis (…)”. 
 
En un sentido artístico, el pensamiento del pintor en la creación del cuadro 
es, por un lado, cerebro, consciencia, entendimiento y reflexión; y por otro 
es, inconsciente e involuntario. El instinto atiende y considera la 
información sensorial, siendo responsable de las emociones, la creatividad, 
y  la memoria. Responde a la intuición y al factor involuntario e 
inconsciente del pensamiento. Dicho de otra manera, el instinto sería la 
fuerza dionisíaca –sutil, originaria y creadora- que afirma Nietsche en el 
texto anterior. 
 
El pensamiento instintivo del Joven Realismo es un proceso mental que 
nace de la imaginación, del sentimiento y del corazón. No se sabe, 
exactamente, de qué modo difieren las estrategias mentales entre el 
pensamiento cerebral y el instintivo –creativo-, pero la cualidad propia de la 
creatividad y el sentimiento se puede valorar por el resultado final de la 
obra. El instinto del pintor no está preparado y calculado previamente; surge 
mediante la manipulación de toda la información relevante sobre el 





202. Pedro Martínez Sierra “Invernadero” 1992 
Óleo sobre lienzo. 81 x 100 cm. 
 
El instinto produce intentos continuados de plantear el “asunto” de una 
forma involuntaria e inconsciente: toda una actividad visceral y vital. 
[Fig.206]. Pero mientras el instinto trabaja, surgen otros dos factores 
determinantes en los que debemos detenernos: la casualidad y la intuición. 
 
Lamartine apunta:  
 
“La casualidad nos da casi siempre lo que nunca se nos hubiera ocurrido pedir”4. 
 
En los jóvenes realistas, la casualidad es una circunstancia abierta, 
provocada por la acción del instinto a la hora de considerar el asunto; esto 
no impide que en muchas ocasiones sea fortuita, imprevista, originando 
                                                 




toda una sorpresa –válida o no- para el pintor.  Pero si es provocada, ¿por 
qué surge la sorpresa? 
 
El pintor del “Joven Realismo” tiene que hacer frente al azar que supone la 
propia naturaleza del material que utiliza, todos los medios y procedimientos 
pictóricos usados durante el acto de creación -en el tema “La atracción por 
el soporte”, analizábamos los propios atributos físicos de los materiales, así 
como sus inherentes cualidades-. La reacción física de dicha “naturaleza” 
(aglutinantes, aceites, barnices, etc.) que se origina en el proceso creativo, es 
la causa de tal sorpresa. 
    
Debido a esta sorpresa, el pintor, en muchas ocasiones, no sabe explicar el 
porqué de algunos planteamientos, que le son satisfactorios, surgidos de 
forma involuntaria. Tales resultados, y haciendo referencia a lo escrito por 
Lamartine, serán más certeros y válidos que si los produce el artista de 
forma racional y voluntaria. Pero no es menos cierto que la casualidad 
espontánea, una vez producida, es dirigida por la intuición del propio 
artista. 
 
Aquí comienza un periodo donde el instinto del “Joven Realismo” se 
“juega” el todo por el todo, surgiendo toda una serie de factores como el 
azar, operar la sustancia, provocar la sorpresa, etc., que le va llevando –al 
artista- por caminos desconocidos, insospechados, ejerciendo sobre él una 
atracción, podríamos decir, “vivida”, ya que el estado de la propia obra, le 
estimula para seguir trabajando en ella. A partir de ese momento se 
comienza a pintar “viviendo”, con toda la plenitud que eso conlleva. Se 
establece una autentica conexión con el cuadro, y surge la emoción de 
experimentar la solución de este, el sentimiento y el disfrute, después de 




203. Antonio Maya “Casa de Campo. Madrid. Septiembre.” 1987 




204. Antonio Maya “Casa de Campo. Madrid. Septiembre.” 1987 




205. Pedro Martínez Sierra “Desnudo” 1992 
Óleo sobre lienzo.130 x 80 cm. 
 
En este momento de la creación, surge la lucidez del artista, a través de la 
cual se consigue dicha solución, convirtiéndose en todo un éxito, en una 
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auténtica “salvación”. Se la puede considerar (lucidez) como la claridad 
sobre lo oculto, la luz ante la oscuridad, lo “real” sobre lo “irreal”:  
 
“La lucidez es ese estado donde todo lo auténtico se nos descubre”5  
 
Hablar de un momento de lucidez es hablar de un momento de inspiración; 
esta resuelve, aclara e ilumina lo proyectado por la propia intuición sobre el 
impredecible proceso creativo:  
 
“La lucidez es el predominio de la inteligencia por sobre el instinto.”6  
 
Se trata de un impulso creativo, paralelo a la conciencia y que no debemos 
confundir con la habilidad (ingenium en latín) técnica o manual, ya que esta 
es totalmente independiente de la inspiración (para un poeta o un pintor no 
es suficiente con ser hábil para lograr la inspiración). Se produce dentro de 
un estado psíquico y mental  decisivo para el artista, -según S.Freud se 
puede dar en el subconsciente- que se traduce, en este caso, en la imagen 
pintada, después de largas y evolutivas etapas procesales7.   
 
Sigmund Freud  y Pablo Picasso señalan:  
 
“Si la inspiración no viene a mí salgo a su encuentro, a la mitad del camino”8 y “La 
inspiración existe, pero tiene que encontrarte trabajando”9. 
 
                                                 
5 Francisco Garzón Céspedes, escritor, periodista, profesor y director escénico cubano, Director 
General de la Cátedra Iberoamericana Itinerante de Narración Oral Escénica con sedes en México y 
España) en  http://www.frasesypensamientos.com.ar/autor/francisco-garzon-cespedes.html. 
6  Joao Cabral de Melo, poeta y diplomático brasileño, una de las figuras más representativas de la 
cultura y la poesía de Brasil, 1920-1999) citado en http://www.frasesypensamientos.com.ar/ 
autor/joao-cabral-de-melo.html  
7   En numerosas ocasiones, se opina que la inspiración surge porque sí, sin ningún motivo aparente, y 
que no supone ningún esfuerzo para el artista. 
8
  Citado en http://www.mundocitas.com/autor/Sigmund Freud  
9  Citado en http://www.mundocitas.com/autor/Pablo/Picasso 
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Es evidente, que el artista busca  siempre la inspiración, la lucidez, que no es 
otra cosa que la respuesta a lo creado, a lo establecido. Una vez encontrada, 
se convierte en el único factor que puede garantizar la culminación 
satisfactoria del resultado final. Insistimos en la importancia de esta etapa, 
ya que si el planteamiento – que es decisivo- nace y  se desarrolla de forma 
atractiva e interesante, y las  propuestas “marcadas” en el soporte son 
válidas, comenzará el disfrute personal del pintor; de lo contrario tales 
planteamientos se desmoronan, y se tendría que empezar de nuevo; esto 




206. Antonio Maya “Espacio ocupador” 1988 
Óleo sobre lienzo. 100 x 90 cm. 
 
Durante el acto creativo, surgen, inevitablemente, ciertos problemas 
plásticos, que se resuelven sobre la marcha, pero de forma ardua y costosa –
sufrida en numerosas ocasiones- convirtiéndose en un verdadero conflicto 
psíquico, mental y manual. De esta forma –por medio del instinto- y después 
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de ciertas correcciones10, surge una plasticidad, a veces impensada, que 
serena todo ese “misterio” o “clima” que envuelve todo el cuadro, siendo 
capital en la “joven” pintura realista. 
 
Tales “ingredientes” –raspaduras, espatulazos, restos del dibujo previo, 
correcciones, alteraciones en la materia, incisiones, etc.-, se unifican en una 
sola cosa, en perfecto equilibrio, originando la funcionalidad del cuadro en 
su totalidad;- la pintura se convierte así en algo “entero”, con peso, con 
sustancia. [Fig.206]. 
 
En la superficie pictórica del cuadro, apreciamos las texturas del 
planteamiento, las sutilezas y sus matices. Tales texturas son conseguidas a 
través de mucha elaboración, resultado de la superposición de capas, 
restregados, espatulazos, quemados, que alteran la superficie, buscando 
calidades que no se pueden conseguir directamente con el pincel. Es 
indudable que aportan al misterio de la obra sus propias cualidades físicas, 
por lo que se convertirán en un elemento básico: 
  
“El proceso posterior del cuadro, siempre es casual, nunca está establecido; es 
decir, yo me enfrento al cuadro intentando resolver los problemas que me van 
surgiendo en ese momento, porque el cuadro, a veces, manda. Muchas veces el 
cuadro se viene abajo, y hay que resucitarle alterando la materia, o de otro modo, 
pero el cuadro hay que sacarlo adelante; en nuestro realismo es importante la 
valoración que hacemos de las texturas, veladuras, correcciones, que forman 
parte del entramado plástico del cuadro (…)”11 . 
  
                                                 
10 Poner y quitar materia, volver a ordenar aquello con otras líneas, a modo de dibujo, que estructure 
todas las masas “incontroladas” voluntarias e involuntarias del planteamiento, violentar con un 
aglutinante dicha materia, etc. 
11 F. Galindo de la Vara mientras vemos una de sus obras en su estudio. 
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Para entender mejor, todos estos factores que intervienen en el acto creativo, 
es necesario analizar de forma individual la obra de algunos de los 



















207. Florencio Galindo “Árboles atados” 1982 
Óleo sobre tabla. 180 x 130 cm. 
 
En esta obra de Galindo empezaremos destacando los diversos y ricos 
tratamientos texturales de la superficie pictórica. Debemos señalar la 
existencia de empastes, manejados de una manera excelentemente amplia y 
con una sutil carga matérica. La densidad de tales empastes merece una 
atención breve, pero necesaria: aprovechando la capa matérica que hay 
debajo, se produce un  extenso empaste nada denso y si bastante diluido 
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sobre la superficie; de esta manera se establece una mayor riqueza en la 
zona aplicada [Fig.208]. Por otro lado, Galindo necesita superponer una capa 
pintura muy densa sobre la superficie a tratar, para llevarla así, al mismo 
nivel de apariencia física que la anterior. En este laboratorio matérico no 
podía faltar los empastes restregados, y ciertas raspaduras, en ese “intento” 
de poner y quitar materia, provocando y alterando la capa pictórica, con un 





208. Florencio Galindo [Detalle] 
 
Pero el artista, a medida que “consigue” tal superficie, plantea al mismo 
tiempo el sujeto de la obra –en este caso un almendro-; en este instante, el 
color adquiere un papel esencial traducido a  planos espaciales dentro del 
juego plástico emergente. A base de veladuras muy interesantes y dadas de 
forma magistral, unidas a las diferentes variaciones de color y tonalidad, 
Galindo provoca todo ese “universo” de sugerencias de la que hace gala.  
 
Estas sugerencias quedan reflejadas en la superposición de unas florecillas, 
“pisando” unas encima de otras, donde muchas de ellas son “simples” 
manchas de color, abstractas, “sugeridas”, dentro del espacio representado 
[Fig. 209]. Sobre el tono azulado-grisáceo del fondo, fundidos con ciertos 
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tonos de bermellón y ocre, se recortan nítidamente algunas florecillas, 
minuciosamente planteadas, que acentúan los diversos planos en las que 
están representadas. Galindo se muestra particularmente atento a ciertos 
volúmenes de luz que traduce a través de acentos vigorosos de color –blanco 
y negro-, usando el pincel medio seco o los propios dedos de la mano; por 
ello las flores y hojas verdes del árbol, han sido magníficamente 
representadas, con un juego de iluminación en el colorido floral, que 















209. Florencio Galindo [Detalle] 
 
Es interesante señalar la forma de “retratar” las flores y ramas del sujeto 
representado, -a base de largos y diluidos toques de pincel, en unas zonas, y 
empastes enérgicos de pincel medio seco, en otras-,  que contrasta con el 
tratamiento del fondo –amplios empastes de materia y extensas pinceladas 




Después de un largo trabajo minucioso, lento, donde el pintor “atrapa”, todo 
aquel mundo floral del almendro –que hemos analizado-, este queda 
ordenado, a través de la estructura que supone el tronco y las ramas del árbol 
representado. Estos vertebran toda la imagen del sujeto, favoreciendo el 
sentido de unidad compositiva. Podríamos decir que suponen la “clave” de 
dicha estructura, totalmente organizada, que es percibida como una imagen 
total, unitaria, entera. Esto no evita los visibles e importantes ritmos del 
cuadro, que Galindo, de manera consciente o instintiva, “descubre” y 
representa dentro de dicha unidad. La variedad de elementos significativos –
colocación de las masas florales, tonalidades pictóricas, líneas direccionales 
de estructura, etc.- impulsan el dinamismo de dichos ritmos, sosteniendo la 
armonía totalizadora del cuadro, eludiendo la peligrosa monotonía visual.  
 
No debemos olvidar otros factores como tensión, o peso, entendido estos 
como elementos compositivos, que condicionan dicha armonía expresiva.  
 
En el aspecto técnico de la estructura unitaria –barra de metal verde-,  junto 
con las ramas principales -primer plano- y las largas y sugerentes ramas –
segundo y tercer plano-, han sido pintados con unas ligerísimas pinceladas, 
apoyadas con sutiles trazos de carbón, que a pesar de su esbozo, potencia 
más si cabe, la frescura de la imagen y su composición. [Fig.210] 
 
En este momento de la creación, el pintor del “Joven Realismo”-en este caso 
Galindo-, explora la composición del cuadro, buscando y  estableciendo 
ciertas claves, que influyen de manera decisiva en la vibración visual de la 
imagen. Así, en esta pintura, Galindo utiliza “signos” como los lazos negros, 
que contrastan con los otros de color azul añil. Ambos se destacan 
notablemente del fondo, unidos a ciertos ritmos en la dirección del ramaje 
floral, y el prefecto equilibrio de los tres alambres -representados en 
paralelo-, otorgando una imagen completa y detallada. 
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En este instante, el pintor es totalmente consciente de su “triunfo” sobre el 
cuadro, a pesar de los conflictos que le ha originado el proceso; es sabedor 
de su éxito ante una serie de problemas que ha ido resolviendo de forma 















210. Florencio Galindo [Detalle] 
 
Lo que viene después es puro deleite personal, todo un disfrute para el 
artista; en esta obra en concreto, dicho deleite se traduce en el mayor o 
menor realismo que adquieren los “adornos” (poner cita) –el realismo de 
una florecilla, con sus pétalos minuciosamente pintados, una hoja solitaria 
que se descuelga de una rama y queda suspendida sobre el fondo, el fino 
alambre, “tenso” que atraviesa el cuadro de parte a parte, donde en un 
momento dado, queda reflejado parte de esa luz atemporal, o el detalle 
minucioso de una cuerda “atada” de una rama a otra. [Fig.210] 
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Analicemos ahora una pintura de Mariano Villegas García, donde 
apreciaremos las múltiples conexiones con la obra de Galindo, que atiende a 
una misma filosofía de realismo, como hemos visto anteriormente con 


















211. Mariano Villegas “Día de  difuntos” 1975. 
Óleo sobre lino. 100 x 81 cm. 
 
En esta pintura de Villegas, el protagonista –los objetos de una cotidiana 
realidad- ocupa el centro de la escena, donde el pintor despliega  y presenta 
un escaso número de objetos, seguramente con la finalidad de demostrar su 
dominio del estudio objetual. También está atento a resaltar la perspectiva 
será un factor constante en su obra-, ubicando los objetos representados en 
diferentes planos espaciales. 
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El tipo de composición empleada por Villegas, es -por un lado- cerrada y 
rigurosa, donde los objetos pintados  se disponen de forma muy “centrada”, 
en una aparente arbitrariedad, aunque en realidad todo está perfectamente 
calculado;  por otro lado, el hecho de que sus objetos –a modo de bodegón-, 
no ocupan la totalidad del campo representado, en un plano no muy próximo 
al espectador, genera un amplio espacio, para nada estrecho, dentro de la 
imagen pintada.  
 
Una composición muy sencilla, marcadamente horizontal y frontal, que 
remata en primer término la brillante y pulida mesa.  
 
Es necesario señalar la intención del pintor en “volcar” toda la intensidad 
argumental y dramática de la composición – como nos refleja el título de la 
obra-, sobre el bodegón, potenciado por las encendidas velas, siendo el   
protagonista indiscutible de la escena. El punto de vista de la composición, 
tomado desde arriba, genera la posibilidad de sugerir mejor la atmósfera, el 
ambiente, etc., valores esenciales dentro del “Joven Realismo”; el resultado 
de este esfuerzo, hace que Villegas, se recree, no sólo en el detallismo 
virtuoso de la escena, sino en traducir las calidades plásticas de las 
superficies. 
 
Es evidente que también, como en el caso de su amigo Galindo, y sus 
compañeros – con el que encontramos numerosas conexiones-, hay en 
Villegas, un deleite “sentido”, y “vivido” en la sustancia, en la pintura, en la 
materia. El empleo de una gruesa capa pictórica, le permite jugar 
constantemente con las posibilidades expresivas de la textura, que pueden – 
o no-, coincidir con la textura natural, como si imperceptiblemente, pasase 
de sentir los objetos, a sentir y vivir la materia misma que los representa. 
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El uso de la materia como  vehículo de expresión y elemento sustancial de la 
pintura, le permite a Villegas y a los demás componentes del grupo, crear 
superficies pintadas casi insuperables, donde el sujeto pintado acentúa la 





















212. Mariano Villegas [Detalle] 
 
En multitud de ocasiones, Villegas utiliza el dibujo situándose en los límites 
de una pintura dibujística – para nada lo es-, recreándose, por el contrario, 
en la propia sustancia de la pintura; un ejemplo es la utilización frecuente de 
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la veladura –técnica de la que es maestro- de la que supo extraer notas y 










En esta pintura los objetos parecen “respirar” dentro de un ambiente 
misterioso y algo melancólico, donde el color, basado en tonalidades 
apagadas, produce una impresión de meditación y reflexión. La casi 
“cegadora” sombra, logra bañar gran parte de la superficie pictórica, donde 
la superposición de pinceladas fluidas, consigue desvanecer todos los 
detalles del fondo; de esta manera dirige nuestra mirada a la explosión de los 
únicos “chispazos” lumínicos de la escena –las velas-, convirtiendo la 
presencia del bodegón en algo misterioso y enigmático, digno para ser 
“mirado”.  
 
La utilización  de sombras difusas y suaves  matices, hacen que la imagen 
sea algo más que una simple trascripción de la experiencia visual.  
 
Ante el espacio sombreado del fondo, los objetos están representados en un 
crepúsculo de penumbra, así como la consistencia inmaterial y abstracta de 
la ambientación de este interior. En las zonas más oscuras, los colores 
neutros son muy fluidos, construyendo las sombras y volúmenes a través de 
  
     213. Mariano Villegas [Detalle]                           214.  Mariano Villegas [Detalle] 
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“sueltos” toques, rápidos y precisos, de pasta densa, que configuran las áreas 
de sombra más intensa; tales pinceladas, no pretenden seguir las formas de 














215. Mariano Villegas [Detalle] 
 
Al igual que en la obra de Galindo, el uso del color, a través de manchas 
sutilmente matizadas, se “mueve” únicamente en tonos pardos, terrosos, 
ocre, sienas y negros –todos ellos muy “apagados”-, con pequeñísimos 
toques de ocre, rojo y blanco –en un caso-, y “borrones” de veladuras 
terrosas y negras –por otras-, contribuyendo decisivamente a la atmósfera 
sugestiva y misteriosa. 
 
Se trata de una obra muy interesante desde todos los puntos de vista: la 
originalidad del encuadre, la constante y apreciada lucha con el modelo, 
utilizando todo tipo de medidas y soluciones –pinceladas, correcciones en 
las formas, líneas, color, veladuras-, que crean una escena digna para ser 
“saboreada” y “sentida”. 
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Para acabar de analizar el proceso creativo del “Joven Realismo”, 
terminaremos por señalar la siguiente frase de Pablo Picasso: 
 
“Cuando se comienza un cuadro, es preciso destruirlo, rehacerlo varias veces. A 
cada destrucción de un hermoso hallazgo, el artista no lo suprime en verdad; sino 
que lo transforma, lo condensa, lo vuelve más sustancial. El éxito es el resultado 
de los hallazgos rechazados.”12 
       
                                                 
12Citado en Paul Eluard “La pasión por pintar” –tomo 3- en Antología de escritos sobre el arte.      









































La otra representación gráfica. 
 
Los dibujos en el “Joven Realismo” constituyen un auténtico repertorio 
gráfico tan evidente y detallado como documentos iconográficos, que 
facilitan el conocimiento del proceso creativo y su relación con cada 
pintura, con cada imagen; por lo tanto, despierta mi interés en catalogar y 
analizar monográficamente esta técnica, género y método de trabajo, 
señalando algunos ejemplos plásticos de alguno de los componentes del 
grupo que estamos estudiando. 
 
Por un lado, sus dibujos constituyen verdaderos ejercicios analíticos del 
estudio del modelo y los asuntos, ya que no debemos olvidar la importancia 
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que tiene para esta generación realista el estudio de la atmósfera, el aire, la 




216. Matías Quetglas “El artista satisfecho” 1984 
Carbón sobre papel. 90 x 25 cm. 
 
Es por ello que se convierten en verdaderas obras de arte, pasando de tener 
una función de estudio previo de la pintura a auténticos análisis de la 
realidad1. 
                                                 
1 Véase tal análisis realista en el capítulo de esta investigación “El dibujo y grabado como 




217. José María Mezquita “Árboles. Carretera de la Hiniesta”  
Dibujo y óleo sobre lienzo. 90 x 60 cm. 
 
Por otro lado, debido a su expresión gestual, el valor del dibujo se 
convierte en auténticos y “sinceros” bocetos íntimos2, entendiendo estos 
como la propia escritura del pensamiento del pintor, invitando a ver al 
propio espectador el sentido de su caligrafía. 
 
EL DIBUJO EN LA PINTURA. 
 
Pero lo verdaderamente sugestivo del dibujo en este grupo generacional es 
la función que adquiere dentro de la propia pintura, del propio cuadro, cuya 
función es, primordialmente ordenar la imagen pintada.  
                                                 
2 Véase el valor intimista del gesto y sus caracteres en la sección de este escrito “El apunte como 




218. Florencio Galindo “Ciruelo de Brecht” 1996 
Óleo sobre tabla. 200 x 200 cm. 
 
En este caso, el más importante de todos, el dibujo se convierte, podríamos 
decir en el esqueleto de la pintura, donde sin él, no sería posible crear tal 
imagen pictórica; dicha imagen adquiere una condición de estudio final y no 
de intermedio o paso previo a una finalidad distinta. Aquí el valor del 
dibujo, como solución artística dentro del cuadro, se nos presenta como un 
elemento instintivo y ordenado a la vez que se dirige a vertebrar y 
estructurar, mediante la expresión gestual, la representación y el diálogo 
que se establece entre el artista y la pintura, alcanzando una verdadera 





219. Matías Quetglas “Me acuerdo del mar” 1984 
Acrílico sobre tabla.  33 x 41 cm. 
 
Es evidente, que el dibujo en el Joven Realismo no limita sino que 
amplia y enriquece de manera sugestiva y sugerente, el campo de 
significaciones de la obra resultante, ya que está presente y se desarrolla 
de forma continua en el campo plástico de la pintura3. Esto se aprecia en las 
diferentes “correcciones” del artista, a través de distintos trazos de carbón o 
diversas pinceladas, donde unas líneas de lápiz o carboncillo sugieren más 
que otras; estas se asientan con importante solidez en la pintura, realizadas 
con la seguridad y precisión que caracteriza toda la obra del “Joven 
Realismo”: 
 
“El dibujo es una afición que no he perdido, sobre todo el carboncillo, y cada día 
lo utilizo más para pintar. El carbón es una de mis pasiones. Es algo que aprendí 
                                                 
3 En este sentido, es muy interesante la defensa de Pacheco al dibujo, como un elemento 
consustancial e indisoluble, y no independiente, de la propia pintura. Véase Pacheco, F. en “Arte de 
la pintura”, Ed. Crítica de Bassegoda i Hugas, Madrid, 1990. Pág. 346, Nota 12. 
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en la Escuela de Bellas Artes y es algo maravilloso, es dúctil como si fuera 
barro.”4  
 
Esta representación gráfica del dibujo, sobre la propia sustancia pictórica, 
suele hacerse a través de materiales como el carbón, lápiz, tiza,  tinta, 
pluma, etc., llegando a combinar algunos de estos elementos. Es evidente 
que tal representación se caracteriza por el empleo de trazos y líneas 
estructurales, que ordenan los contornos y las masas planteadas en la 




220. Florencio Galindo [Detalle] 
 
Por lo tanto, facilita la distribución de los diferentes elementos dentro de la 
imagen, donde el pintor experimenta distintas posiciones de unos elementos 
respecto a otros, consiguiendo la distribución que más la satisfaga. 
Anteriormente hemos mencionado que el dibujo no limita sino que amplia el 
campo de significaciones de la obra resultante, a través de líneas 
                                                 
4 Afirmaciones de Matías Quetglas en conversaciones con Galindo, recogidas en textos y 
grabaciones.  
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“sugeridas” dentro del proceso artístico. Es evidente que el dibujo, al igual 
que cualquier otra técnica pictórica, consiste esencialmente en las 




221. Antonio Maya “Antonio bailando  break” 1988 
Óleo sobre lienzo. 100 x 90 cm. [Detalle] 
 
Sin embargo, en el soporte, no es posible representar todos los aspectos 
visibles de la realidad; por ello el valor concebido al dibujo, dentro de la 
propia pintura, sea la “sugerencia”, además de su función estructural, 
estimulando así la imaginación del espectador para que este aporte lo que 
falta en la representación. En este sentido analizaremos como ejemplo de lo 
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expuesto hasta el momento la obra “Conversación amorosa” 1985, donde 




222. Matías Quetglas “Conversación amorosa” 1985 





223. Matías Quetglas “Conversación amorosa” 1985 
Acrílico y carbón sobre tabla.  130 x 195cm. 
 
En [Fig.222], el pintor nos invita a analizar detalladamente no sólo el sujeto 
de la obra, sino el fondo sobre el que se recortan los dos personajes, al igual 
que los objetos aparentemente tratados de forma descuidada e incompleta. 
Comenzaremos destacando el abocetado fondo, donde tal abocetamiento 
ayuda a contrastar las partes más hechas de la obra –en este caso la figura 
central femenina (cuerpo y extremidades inferiores)-, con la minuciosidad 
de la forma y de los diversos elementos anatómicos; los diferentes 
tratamientos texturales son importantes, donde el pintor juega con la 
densidad de los empastes, evitando así una posible monotonía plástica.  
 
En la parte inferior del fondo, la densidad plástica es tremendamente 
sustanciosa, a base de empastes uniformes y compactos, contrastando con la 
parte superior del cuadro;  en esta parte (superior), Quetglas, a base de 
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veladuras, diluye la densidad del empaste dejando entrever parte de la 
tonalidad que había debajo. [Fig.224] 
 
                   
 
    224. Matías Quetglas [Detalle]                                   225. Matías Quetglas [Detalle] 
 
Es interesante resaltar los pequeños y rápidos toques de pincel, donde el 
amarillo y el rojo ayudan a enriquecer el uso de una paleta voluntariamente 
reducida, donde dominan los colores tierra, grises o azules. [Fig.225] A 
medida que el cuadro se desarrolla, la paleta se aclara, como se aprecia en 
los contornos anatómicos de la figura femenina, o en los pequeños detalles 
de los pies de dicha figura. [Fig.222-223] 
 
Quetglas demuestra su enorme valentía pictórica, apreciable en la riqueza 
plástica con el que está resuelto el fondo, logrando combinar de forma 
magistral, el hábil manejo del empaste y del pincel, apoyándose en un 
dibujo de fondo muy preciso: las baldosas de la superficie del suelo 
aparecen sugeridas por medio de simples líneas geométricas. Estas, 
direccionales, dirigen nuestro ojo hacia un mismo punto de fuga, 
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potenciando así el punto de vista  de la escena (desde arriba), generando la 
posibilidad de resaltar, más si cabe, el sujeto de la imagen dentro de la 
composición. [Fig.226] Esta es muy sencilla, basada en la representación de 




226. Matías Quetglas [Detalle] 
 
 
EL MODELO MASCULINO. 
 
En la figura, supuestamente masculina, (debajo) está perfectamente 
integrada sobre el fondo que la rodea, a través de entonaciones oscuras de la 
espalda y el trazo negro y continuado del pincel; logra así, incorporar 
espléndidamente al modelo, en la atmósfera apagada. [Fig.222-223] 
 
Importantísimo la utilización del carbón en el planteamiento del brazo 
derecho de la figura, a través de un dibujo atrevido, enérgico, apreciándose 
las diversas posibilidades que tiene el artista para representar dicho brazo; 
este dibujo valiente, decidido y tremendamente suelto, se fundamenta 
principalmente en una cierta jerarquía de líneas de carbón, unas muy 
sutiles, casi inapreciables, y otras convertidas en trazos fuertemente 




227. Matías Quetglas [Detalle] 
 
Nuevamente, el artista aprovecha las propiedades y cualidades físicas del 
dibujo, construyendo de una forma rápida y directa tales extremidades, 
combinándolo –el dibujo-, con ciertos toques de pincel –sueltos y 
empastados-, que contribuyen notablemente a resaltar los pliegues del 
pantalón; estos están perfectamente conseguidos por el juego de luces –por 
medio de tonos grisáceos-, y sombras –a través de un tono más oscuro que 
el propio fondo, apoyado con ciertos toques de carbón-, que parecen sugerir 
las arrugas del pantalón; lo mismo ocurre con el tratamiento de los pies, 




Por último señalar el estudio de la cabeza, altamente realista, trabajada –se 
aprecia en ciertos rizos del cabello-, que contrasta en [Fig.222] con el resto de 
la figura; Aquí, Quetglas siente la imperiosa necesidad de “llevar” la cabeza 
a un grado de verismo mucho mayor que el resto del personaje, a causa de 
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su relación espacial con la figura femenina –esta aparece tratada de forma 
muy realista-, evitando así “quedarse” en un estudio “abocetado”, 
compartiendo el grado de verismo al que nos estamos refiriendo. Llegados a 
este punto, nos resulta primordial abordar de una forma más detallada la 
figura femenina, mucho más poderosa e importante que el personaje 
masculino, a pesar de compartir el protagonismo de la escena. 
 
EL DIBUJO EN LA FIGURA FEMENINA  
 
Analizando la cabeza, magistralmente resuelta, queda perfectamente 
integrada al fondo “abocetado”, aprovechando la tonalidad de este. [Fig.228] 
 
                                 
 
                228.  Matías Quetglas [Detalle]                 229.  Matías Quetglas [Detalle] 
 
La captación expresiva del rostro –retrato-, adquiere cierto volumen a causa 
de las pinceladas de luz en el lado derecho, recortadas sobre el fondo, 
estableciendo cierto espacio sobre este; es indudable que el pintor “modela” 
la cabeza con toques certeros, alcanzando un realismo importante con 
respecto a otros elementos de la escena.  
 
A pesar de esto, los rápidos toques de luz en el retrato, apenas permiten 




UNA LÍNEA. UNA FORMA. 
 
En el desnudo del cuerpo femenino se convierte en el “verdadero” 
protagonista de la imagen pintada, donde el cuadro adquiere el mayor 
grado de  realismo en toda su extensión, junto con algunos detalles en la 
composición, que luego abordaremos. Su silueta, “recortada” netamente 
sobre el resto de la escena, refuerza su imagen poderosa y desnuda, a lo que 
contribuye sin duda alguna, el punto de vista de la representación –elevado-. 
Nuevamente, la sobriedad de la forma, realizada con un pincel virtuoso 
hasta en los más mínimos detalles –tanto en sus correcciones como en “su” 
anatomía-, contrasta de forma decisiva con el fondo esbozado. 
 
Quetglas se “detiene” con deleite en la descripción del desnudo, en la que 
una violenta iluminación deja ver las marcadas articulaciones (rodillas) y el 
trabajado busto. A través del dibujo5, el pintor acentúa el movimiento y la 
forma de la modelo, originando así un profundo y preciso estudio 
anatómico. El modelado es de un empaste diluido, trabajado con mucho 
“mimo”, aplicando  la técnica del  acrílico con cortos y  fluidos trazos sobre 
una base de color,  interesándose por  los efectos de luz y sombra, sin 
olvidarse de la  volumetría,  donde todo queda  perfectamente  rematado por 
la línea de una excelente mano dibujística, llegando a conseguir una 
sintonía perfecta entre ejecución y personalidad.  
 
TRAZO Y GESTO EN LOS OTROS OBJETOS. 
 
Por ultimo, debemos referirnos a los diversos objetos que aparecen en el 
cuadro, que contribuyen, sin duda, a crear un mayor efecto de perspectiva, 
al estar representados desde tal punto de vista. Es importante apreciar como 
Quetglas, resuelve dos de los tres objetos pintados, de forma muy abocetada 
                                                 
5 Véase la línea de carbón que recorre la silueta femenina. 
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(aprovechando nuevamente el carbón), como son la pequeña botella y las 
páginas del libro, contrastando de manera esencial con el minucioso y 
acabado realismo de la copa de vino. En [Fig.230-231] el verismo de los 
objetos representados se incorporan a la veracidad de la totalidad pictórica. 
 
             
 
     230. Matías Quetglas [Detalle]                            231.  Matías Quetglas [Detalle] 
 
Esta mirada crítica y detallista es repetida en los pies y manos de la modelo, 
trabajados con cortos pero seguros recorridos de pincel, apoyados por trazos 
de carbón – a través de un gesto marcado y poderoso-, trasladando a un 
papel secundario las líneas direccionales del suelo.  
 
En pinturas como “Me acuerdo del mar” o “Conversación amorosa” de 
Quetglas, entre otras muchas, “Ciruelo de Brecht” de Galindo –una de 
tantas otras-, o  “Antonio bailando  break” de Maya, el asunto se convierte en 
una excusa, mediante el cual, los jóvenes realistas de Madrid muestran 
continuamente su enorme dominio de la técnica dibujística y plástica.  
 
El control de la pincelada -a través del uso de pequeños o grandes toques de 
color-, en ocasiones rematada por la expresividad del trazo dibujístico, y 
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en otras sugerida por la línea abocetada, no les impiden conseguir un efecto 
de verismo importante en la reproducción de calidades, pese a la soltura y el 
abocetamiento de algunas partes del cuadro. 
 
El apunte como síntesis de la expresión y el pensamiento. 
 
Al principio de la anterior sección “La otra representación gráfica”, nos 
hemos referido a la importancia que tiene el apunte para el “Joven 
Realismo”, valorado por este como un “verdadero” ejercicio de estudio del 
motivo a representar. Su importancia como material de trabajo, campo de 
experimentación o laboratorio de ideas, hacen que nos refiramos a él como 
una sección  aparte dentro del tema “IV.II.II. La atracción por el dibujo”. 
 
Rasgos, gestos, “borrones”, trazos, líneas, diferentes papeles o soportes, los 
más variados materiales, se convierten en auténticos medios de expresión y 
de pensamiento, establecidos por la mirada del artista. Los componentes del 
“Joven Realismo”, han sabido descubrir, dentro de esta manifestación 
artística, lo más íntimo y secreto del proceso creativo: el pensamiento, el 
instinto, la expresión. Es indudable que la expresión y el pensamiento están 
indisolublemente unidos al apunte gráfico, visual, espontáneo, intuitivo, y a 
los elementos que lo definen y lo singularizan, dotándolo de un “verdadero” 
lenguaje personal y subjetivo. 
 
El apunte, como ninguna otra manifestación artística, tiene la capacidad de 
mostrar la personalidad del propio artista y de plasmar en ciertos trazos y 
diferentes líneas, sus habilidades y destrezas de un modo absolutamente 
propio y singular. En este sentido y como no podía ser de otra forma, la 
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imagen representada viene determinada por la mirada6, el pensamiento y el 




 232. Pedro Martines Sierra  1987 
Carboncillo sobre papel. 24 x 33 cm. 
 
El apunte en el “Joven Realismo” debe ser entendido como una forma de 
exteriorización “sentida”, sometida a una síntesis total de la imagen visual 
cuyo valor radica en su más pura esencia representativa de la expresión del 
pintor, además de ser una clara manifestación visual de la mirada del artista. 
De manera consciente o inconsciente, da testimonio de su propio lenguaje, 
revelando el alma de la idea, de la percepción visual y del propio acto 
creativo, dentro de una serie de automatismos exclusivos  e íntimos.  
 
El resultado es el “retrato” de la emoción, donde se pone de manifiesto la 
expresión gráfica de las inquietudes sentidas durante el proceso creativo: 
 
“mi dibujo es la traducción más directa y pura de mis emociones, la simplicidad 
del medio me lo permite (…)”7  
 
                                                 
6 Véase en este sentido las reflexiones de García de la Torre, F. “Dibujar la mirada” en Dibujar la 
mirada. Fondos del Museo de Bellas Artes de Córdoba, Centro Cultural Casa del Cordón, Burgos, 
2006. Pág.16.   
7  Henri Matisse en: “Escritos y opiniones sobre el arte”. Madrid, Debate, 1993. Pág. 131. 
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Henri Matisse viene a decirnos precisamente la importancia de la técnica, 
de la simplicidad del medio, y el trazo como instrumento de expresión 
de su emoción; es indudable que se trata de una manifestación de ejecución 
muy breve, si tenemos en cuenta el meticuloso y lento proceso de la 
pintura8, del grabado o la escultura. Es por esto que el uso de los materiales 
para la joven generación de realistas, como el lápiz, carbón, bolígrafo, tintas, 
plumilla, sanguina, unido a un soporte no excesivamente grande – en 
ocasiones de dimensiones reducidas o por contrario a tamaño natural-, y a 
un secado rápido de dichos materiales, ayudan indudablemente a la breve 
ejecución de esta técnica pictórica. 
  
EL MATERIAL Y EL PINTOR. 
 
En cierto modo, en el “Joven Realismo”se produce una revelación íntima y 
personal entre los materiales y procedimientos “escogidos” por el artista y la 
mano de este, que facilitará el gesto, a fin de representar la esencia del 
asunto. La elección de dichos materiales lleva consigo el indudable y total 
conocimiento de estos a través de la experiencia del pintor.  Tal experiencia 
del conocimiento de las propiedades del material – el soporte, sea papel o 
cartón,  el carbón o el efecto del grafito diluido en agua, sobre un papel de 
traza o de embalaje, etc.-, hacen de la experiencia un elemento fundamental 
en el proceso creativo: 
 
“la decisión de dibujar con tinta o con tiza, etc. influye decisivamente en el 
resultado final. El conocimiento de las operaciones creativas y de la expresividad 
que diversos artistas han conseguido con algunos materiales y métodos, mejora la 
apreciación de la naturaleza de esta experiencia. (…)”9 
 
                                                 
8 Véase como ejemplo la sección “Sustancia, proceso e instinto” dentro del capítulo “IV.II.I. La 
materia como vehículo de expresión y elemento sustancial de la pintura”. Pág. 321.  
9 Joshua C. Taylor en: “Aprender a mirar”. Buenos Aires,  La isla, 1985. Pág. 82. 
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Sobre estas afirmaciones de Joshua C. Taylor, concluye F. Galindo: 
 
“Tal experiencia requiere y necesita de la práctica íntima y reflexiva del propio 
artista, de los mismos materiales y procedimientos, acrecentándose de manera 
continua la imaginación técnica, y por consiguiente  los recursos y soluciones a 




233. Florencio Galindo “Boceto para un pensamiento” 1996 
Óleo sobre tabla. 56 x 49 cm. 
 
Esta “familiaridad” que se establece en la utilización de una serie de 
materiales y procedimientos sobre un tipo de soporte u otro, se traduce 
inexorablemente en la imagen pintada; de ahí la importancia de dicho 
dominio sobre el material - siempre demostraron ese afán investigador sobre 
los procedimientos-, indagando, y a su vez “conociendo” en profundidad, la 
naturaleza de su textura y la calidad  sensible de sus componentes. 
 
                                                 
10 Reflexiones del artista recogidas durante una de mis visitas a su estudio de Ávila. Noviembre 2008. 
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El material y los procedimientos aplicados se convierten, para los 
componentes de esta generación en todo un complemento válido y una 
respuesta esencial para la representación visual, incorporando en el dibujo –
apunte-, diferentes elementos sustanciales - aceites, barnices, ceras, 
tierras…-, soportes –varios tipos de papel, cartón, tela o tabla- o la diversa 
utilización de distintos aglutinantes como la esencia de trementina o el agua. 
[Fig.233]  
 
Es importante señalar que todo este “amalgamiento” de materiales, 
experiencia e intención del artista, contribuye a la acentuación del sentido 
expresivo de la imagen visual, y convierte a dicho material en el 
instrumento esencial del pensamiento, la emoción y expresión del pintor:  
 
“el material que utilizamos en nuestra representación no debe ser algo ajeno a 
nuestro conocimiento y experiencia, sino todo lo contrario. Así, el material será 
también pensamiento y expresión. Pero no debemos olvidar, que la expresión en el 
arte, y en el apunte no es menos, debe ser más importante que la técnica 
empleada. Debe superponerse al material que emplea el artista; este es el que 
decide como, cuando y porqué debe usarlos según su voluntad; el mundo de los 
materiales es tan amplio y extenso que es el instinto creativo del artista es el que 
debe buscar y encontrar su medio y su singular medio de expresión: miremos a 
Tápies.”11 
 
Aún así, es indudable que cada material para el “Joven Realismo”, posee 
unas singularidades expresivas propias, además de sus limitaciones. Existe 
una diferencia sustancial entre el registro que deja el lápiz, la tinta o el 
pincel, sobre un soporte como el papel traza, cuando se utiliza sobre el 
cartón, papel de grabado, tela o tabla. [Fig.233-234] 
                                                 




234. Matías Quetglas “El Tacto” 1984-1985 
Técnica mixta sobre cartón. 71 x 76 cm. 
 
Tampoco es lo mismo diluir un tipo de material determinado –carbón o 
pastel - en un medio líquido concreto como el agua, o hacerlo en aceite o 
aguarrás. La marca dejada por el aglutinante y el material gráfico en el 
soporte, tampoco será la misma en función de dicho soporte, debido a su 
capacidad de absorción. Por consiguiente ellos serán – bajo el instinto y 
control  sensitivo del artista- un elemento muy influyente en los distintos y 
variados recursos del pintor: aplicar una mancha expresiva y sugerente, el 
valor del signo o de la línea, marcas, texturas, etc., que contribuyen al 
entramado plástico de la imagen. 
 
Llegados a este punto, es necesario detenerse de forma breve, en señalar 




Los apuntes nos enseñan la desconcertante libertad creativa de su uso, que 
nos muestran los componentes del este grupo generacional: .por un lado, una 
superposición de los materiales utilizados, que por sus propiedades físicas 
facilitan una serie de líneas sugerentes y delicadas, además de minuciosas, 
como el lápiz, el grafito, bolígrafo, sanguina, carbón, entre otros. Por otro 
lado, nos ofrecen –los apuntes- la posible, y por lo tanto más que 
interesante, utilización de instrumentos adecuados para la “aguada”, como la 
propia sanguina, la tiza, el carbón o el pastel, compatible con el agua12 o la 
Esencia de Trementina o aguarrás13.  
 
En la obra “Lirios” [Fig.235], la utilización de barras de carbón fino, lápiz y 
barra con té negra, facilitan una mejor precisión de la mano sobre el 
soporte, ayudando a una mayor y notable sugerencia y sensibilidad del 
trazo, donde ciertos rasgos y gestos de barra y carbón se superponen a las 
líneas iniciales del lápiz. “El Joven Realismo” insiste en la utilización de la 
barra, tiza negra o lápiz compuesto, sobre otros materiales, ya que estos 
establecen un negro mucho más intenso incorporándose sobre el lápiz o 
grafito utilizado. Los componentes de este grupo generacional son 
conscientes de que el gesto o trazo, al igual que “sus” correcciones, en el 
uso de estas herramientas, debe ser más delicado, si cabe, que en otros 
utensilios, puesto que “sus” propiedades14 no “invitan” a una fácil 
manipulación. 
 
Lo mismo ocurre con el empleo del carbón, ya que para realizar líneas finas 
y delicadas, los jóvenes realistas manejan toda una serie de carboncillos 
                                                 
12 El agua es utilizado por los “Jóvenes Realistas” como aglutinante, al igual que se suele hacer en los 
casos de la tinta o la acuarela. 
13 Usado tradicionalmente como diluyente en técnicas como el óleo, pero utilizado por este grupo 
generacional para cualquier otro proceso.  
14 La barra o la tiza son materiales difícilmente corregibles, presentando una adhesión sólida y 
consistente sobre el soporte.   
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“finos” y estrechos, utilizándolos como todo un refuerzo plástico para las 




235. Florencio Galindo “Lirios” 1985 
Dibujo. 110 x 100 cm. 
 
Es interesante resaltar la utilización del pastel [Fig.235] en elementos 
concretos, como las hojas verdes, o en la pared del fondo, con una clara 
intención de acentuar la importancia de la imagen “abocetada”, además de 
dotarla de una importante calidad lumínica, por medio de trazos “sobrios” y 
acentuados. En numerosas ocasiones, este grupo generacional, emplea la 
utilización de dicho material, para recrearse en ciertos e importantes detalles 
dentro del apunte, [Fig.236] que suponen las claves de un virtuosismo 
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técnico soberbio. Debido a los atributos o cualidades físicas del pastel, su 
aplicación facilita las trasparencias que aparecen en la representación de la 




236. Florencio Galindo [Detalle] 
 
La utilización de la aguada la analizaremos en el apartado “El dibujo como 
representación pictórica”, ya que su aplicación es esencial para obtener 
ciertos resultados plásticos15, dentro de un análisis del modelo a representar.  
 
UN IMPULSO GESTUAL DENTRO DE UN AUTOMATISMO GRÁFICO Y 
PERSONAL. 
 
Es indudable que lo que identifica el apunte en las obras de los “Jóvenes 
Realistas” es la expresión espontánea –analizada anteriormente-, entendida 
como ese impulso gestual de unos automatismos gráficos que se establecen 
del pensamiento y de la sensibilidad del pintor.  
 
Por tanto será necesario examinar, de la mejor forma posible, los grafismos, 
los trazos intuitivos, el gesto, signos, etc., factores que se convertirán en 
verdaderos  elementos sustanciales del impulso creativo, tan identificable en 
este grupo generacional; no debemos olvidar la dificultad que ello supondrá, 
                                                 
15 Entendiendo tales soluciones como texturas, cierta superposición de capas, plasticidad, etc.  
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237. Pedro Martinez Sierra  1983 
Carboncillo sobre papel. 70 x 100 cm. 
 
En todas las manifestaciones artísticas del “Joven Realismo”, sobre todo en 
el dibujo, la imagen creada es obra de la acción manual, que obedece sin 
lugar a dudas a la cabeza; la mano “realista”, se convierte en el 
instrumento, en la herramienta a través de la cual, se establece el vínculo 
entre el gesto y la expresión personal, entre el signo y la voluntad e 
intención creativa del artista.  
 
Es por esto que la acción manual esté dirigida, y no sometida, por la fuerza 
del entendimiento, del raciocinio, sin olvidarnos del enérgico instinto 
creativo del pintor.  
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El intelecto de los “Jóvenes Realistas” conduce la mano a un proceso de 
espontaneidad, originando toda una serie de trazos e impulsos, que 




238. Matías Quetglas “Vino Blanco” 1985 
Técnica mixta sobre papel. 100 x 70 cm. 
 
Dicho de otra manera, la cabeza controla, en el sentido de aceptar o destruir, 
todo el “tinglado plástico” propuesto por la vivacidad instintiva del artista. 
[Fig.237] En este sentido, es más que posible que el impulso gestual dentro 
del proceso mental del apunte “realista”, sea más apreciable para el 
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espectador, como un ejemplo claro de la personalidad16 del pintor. Es 
traducible en el ritmo de los trazos, signos y marcas o en las sugerencias de 
las líneas y pinceladas, dentro de lo que para ellos es, una vital libertad 
creadora. Es por tanto deducible, que el valor expresivo de la línea, del trazo 




239. Florencio Galindo “Estudio para un lirio” 1996 
Óleo sobre tabla. 16 x 23 cm. 
 
El gesto en los “Jóvenes Realistas”, siendo una consecuencia del valor 
expresivo de la línea, se convierte en el traductor físico de unos 
automatismos plásticos, que son a su vez, propios y personales: 
 
“los movimientos de la mano, al dibujar, no siempre son reflejos de una acción 
voluntaria, de una acción cerebral; son también manifestaciones del instinto, de 
una actitud totalmente involuntaria; los trazos y líneas que “imponemos” durante 
el proceso creativo, pueden ser conscientes, o por el contrario, involuntarios/as. 
                                                 
16 Sobre esta atribución del dibujo como reflejo de la propia personalidad queda analizada al principio 
de este capítulo “El apunte como síntesis de la expresión y el  pensamiento”. Pág. 367. 
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En ocasiones, el azar17, que es totalmente accidental, se traduce en líneas 
incontroladas y casuales, pero totalmente válidas; al mismo tiempo se da el trazo 
controlado, intencionado, preciso, evidentemente necesario y primordial. Todo 
ello implica o reflejado en el papel: tanteos, dudas, borrones, correcciones, 
arrepentimientos, aproximaciones, aciertos, errores, elementos de un automatismo 
propio. Este surge de una forma espontánea, y se produce sin tener que “pensar”, 
aunque, en ocasiones, sea riguroso y preciso”18. 
 
En numerosos diálogos que tengo la oportunidad de tener con Florencio 
Galindo de la Vara y Mariano Villegas García, insisten siempre en ese 
automatismo como acto de repetición, generando una importante soltura 
manual, sin tener que llegar a pensarlo detenidamente, como mencionaba 
anteriormente el pintor abulense: 
 
“el dibujar es como el escribir; cuando tenemos los conocimientos adquiridos por 
la experiencia, no necesitamos pensar tanto como cuando estamos en el 
aprendizaje; por lo tanto se puede decir que en mi y mis compañeros, nuestros 
automatismos responden a una actividad instintiva del pensamiento.”19       
 
Por último, señalar que el impulso gestual en todos los componentes de esta 
generación de realistas, reflejan todas las acciones que van quedando en el 
soporte –jerarquía de líneas y trazos, borrones, tanteos, correcciones, etc., 
estableciendo, y a su vez acentuando, la huella personal del pintor, en un 




                                                 
17 Factor esencial para “El Joven Realismo” estudiado en el capítulo “IV.II.I. La materia como 
vehículo de expresión y elemento sustancial de la pintura”.Pág. 321.  
18Análisis personal del pintor Florencio Galindo, en clara alusión a la importancia de ciertos       
automatismos que se producen durante los impulsos creativos del dibujo.  
19 Reflexiones de Galindo recogidas en conversaciones con el pintor en una de sus visitas a mi estudio 
de Madrid. Abril de 2007.  
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Dibujo y Grabado como representación pictórica. 
 
En ocasiones, el dibujo y el grabado en este grupo generacional se 
transforman de una imagen esencial de lo percibido -estudio previo a la 
creación de una pintura-, a un auténtico análisis de la realidad, donde la 
mirada realista ahonda de una manera importante en la percepción del 




240. Matías Quetglas “La modelo dormida” 1982 
Carbón y pastel sobre papel. 80 x 100 cm. 
 
En este sentido, ambas manifestaciones caminan hacia el estudio de una 
serie de elementos como es la estrecha relación del modelo y del espacio, 
volúmenes e iluminación, además de otros factores del asunto a considerar. 
 
Se produce entonces toda una valoración general de las sensaciones que se 
originan en la mirada del artista, que se unirán en estrecha relación -unas 
con otras-, estableciendo una autentica unidad y equilibrio en su conjunto. 
Por consiguiente, se originan ciertos vínculos estrechos entre la 
 381
representación plástica y el referente, convirtiendo al dibujo y al grabado 




241. Florencio Galindo “Espantapájaros” 1976 
Litografía. Plancha  42,5 x 42,5 cm. 
 
Así el sentido y concepto de ambas varían considerablemente, provocando 
un cambio de mirada, intencionalidad y mano, que dirige el resultado final. 
 
DIBUJO Y GRABADO, REALIDAD Y REALISMO. 
 
En estas visiones del lenguaje dibujístico y calcográfico, el Joven Realismo 
se presta con toda su humildad, a un auténtico ejercicio plástico que apura 
al máximo la exploración y observación del referente, como una fuente 
inagotable de significación, sentimiento y emoción. El dibujo y el grabado 
están orientados y disciplinados a una particular forma de representación -no 
reproducción- del modelo o de la realidad -figura humana, animal, 
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vegetación u objeto- que manifiestan la profundidad del espíritu realista. 
Nos muestran una gran capacidad de concentración, de análisis y de 
reflexión en la elección de los valores representativos del referente, 
“mirado” profundamente desde la experiencia y la emoción. La apariencia 




242. Mariano Villegas “La busca” 1973 
Grafito sobre papel. 46,5 x 69,5 cm. 
 
Debemos destacar su sentido del orden espacial, sus sensaciones lumínicas, 
su cromatismo, y sobre todo su valoración de lo “real”. [Fig.242] 
 
Tanto el dibujo como el grabado se convierten así en todo un 
descubrimiento y motivación para el pintor, que logran hallar toda una  serie 
de valores plásticos como el color, la forma, materia, textura, luz, espacio, 
sensaciones, ambiente, misterio, emoción, etc., que resultan ser las claves de 
su pintura; en este sentido, el dibujo y el grabado se conciben como una 
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pintura y se presentan ante el espectador como una composición pictórica 
similar, dentro de un orden plástico meditado e intencionado, donde  la 
imagen visual se convierte en un cuadro en blanco y negro. 
 





243. Florencio Galindo “Vol” 1974 




El sentido de estos dos lenguajes del Joven Realismo, muestran numerosas 
conexiones con la entidad pictórica del cuadro. En su proceso creativo, el 
dibujo y el grabado obedecen a toda una serie de valoraciones plásticas que 
se identifican con las de la pintura. Los “jóvenes realistas” ejercen sobre 
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ambas una serie de acciones con los materiales que se ven afectados por 




244. Matías Quetglas “La cabellera” 1986 
Punta seca sobre poliéster. Plancha 26 x 67 cm. 
 
Capa sobre capa, los materiales dirigidos por la mano realista establecen un 
entramado plástico semejante a lo creado en un cuadro, aportando 
singularidad y carácter al dibujo de ambas manifestaciones, además de la 
huella propia del pintor. Se  concibe en la superficie del soporte una trama 
tipológica de trazos, líneas, manchas, incisiones, marcas y huellas, que 
evocan las formas, el espacio, la textura, la luz, el misterio, el aire, etc., de la 
pintura. En este andamiaje se pone de manifiesto la enorme manipulación 
de la materia –trazos, manchas, huellas, etc-, y la variada utilización de los 
diversos materiales- lápiz, carbón, guoache, tintas, aceites, etc.- , a fin de 
resolver los problemas que plantea las distintas realidades del referente. 
También se crea una armonía entre todos los elementos de la creación, 
incluso aquellos que aparentemente no han sido manipulados –los blancos 
del papel también adquieren un valor importante-.  
 
Esta armonía de los distintos “ingredientes” en una misma superficie, no 
excluye la necesidad de establecer distintos niveles de valoración en la 




245. Mariano Villegas “Atardecer en Opañel” 1976 














  246. M.Villegas “El principio del fin” 1980      247. M.Villegas “El principio del fin” 1980 
           Grafito sobre papel. 48 x 69 cm.                             Grafito sobre papel. 48 x 69 cm. 
 
 
Para los “jóvenes realistas”, la pintura y el dibujo, al igual que la escultura 


































































En este capítulo veremos la importancia que supone la fotografía para el 
Joven Realismo, ya que aporta nuevas y diversas soluciones a la obra 
resultante, durante el proceso creativo. En este sentido, el medio 
fotográfico constituye un autentico acierto en la búsqueda de la 
representación del modelo, estableciendo diversos puntos de referencia 
enormemente válidos para la mirada del pintor realista. 
 
También abordaremos la manipulación que hacen de la imagen fotográfica 
en un intento de aproximarse lo más posible a un resultado satisfactorio que 
a través del nuevo medio parecen conseguir. Esto viene fundamentado por 
la íntima relación que se establece entre la realidad, la cámara fotográfica y 
la mirada del pintor, que provocará toda una elección de posibilidades 
plásticas interesantes para la realización de la pintura, escultura o el dibujo.   
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Radiografía del valor fotográfico. 
 
Esta segunda generación del Nuevo Realismo de Madrid, ven en el medio 
fotográfico una nueva posibilidad de “captar” una serie de imágenes 
“congeladas”, que reflejan a su vez, un momento muy concreto, pudiendo 
ser muy satisfactoria a al hora de afrontar la obra de arte.  
 
La contribución de la imagen fotográfica al campo plástico de la pintura fue 
un descubrimiento importante para la mirada realista del momento, que vino 
precedido por experiencias artísticas anteriores1. Debemos señalar que la 
fotografía venía ofreciendo una renovación importante dentro del campo 
visual de las artes, que se manifestó con más fuerza a partir de los años 
sesenta, cuando se evidenció la aportación que supuso este innovador medio 
para el estudio de la realidad.   
 
Sería de indudable interés profundizar en los inicios del mundo fotográfico 
y la reacción que supuso no sólo, para estos pintores realistas sino también 
para las artes visuales en general. Pero, ciertamente no es la investigación  
que estamos llevando a acabo ya que nuestro interés va encaminado 
precisamente, cómo a través del nuevo medio, el realismo de este grupo 
generacional supo encontrar dentro de las agitaciones y convulsiones del 
momento, su propio lenguaje y vía de experimentación plástica, a través de 
una nueva actitud continuadora, que exigía naturalmente el concepto de 
contemporaneidad. 
 
El valor fotográfico de la instantánea visual, radica para el “Joven 
Realismo”, en las posibilidades que ofrece como referente a su obra 
                                                 
1 Véase algunas pinturas del pintor Antonio López García, como La cena, 1971, donde la imagen 
fotográfica ayuda a reconocer ciertos valores tonales, aportando soluciones plásticas a la obra 
pictórica.  
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personal. Es conciente que el modelo fotográfico accede a un estadio 
aproximado –no exacto, como aprecian otros realismos- del claroscuro y de 
los variados valores cromáticos y tonales de la realidad.  
 
Es verdad que mantiene de forma exacta otros valores plásticos como la 
composición, la perspectiva, las proporciones del modelo y del espacio a 
representar o la expresión, entre otros, pero también es indudablemente 
cierto que la mirada realista encuentra una gran diferencia en la visión 
propia de la realidad y la originada por el medio fotográfico.  
 
Esta diferencia, provoca que la imagen fotográfica sea una más de las 
muchas aportaciones resolutivas al proceso creativo de la pintura, siendo un 
referente más y nunca sustituyendo a la propia realidad del pintor. Para los 
componentes de este grupo generacional, la esencia de las cosas está ahí, en 
ellas mismas, en su mundo circundante, en esas realidades mágicas que se 
producen “mirando” al modelo.  
 
“Nosotros partimos siempre del natural, de su estudio y de su contemplación. La 
fotografía no nos da aquello que anhelamos. Por muy buena que sea, no nos da la 
suficiente información para pintar el cuadro. ¿Dónde está el color o las propias 
texturas?, y ¿los  elementos como el aire, el viento o la humedad?”2.    
 
Es evidente que la emoción está en la Naturaleza. 
 
La imagen instantánea de la cámara fotográfica no es capaz de transmitir 
todas esas emociones reales, que sí ven la mirada realista y por esto, la 
aportación de la instantánea es muy concreta. La validez del nuevo medio 
está en captar un momento determinado que el ojo realista necesita de su 
                                                 
2  Reflexiones del pintor Mariano Villegas García recogidas en conversaciones con el artista en el 
Taller de Grabado de la Escuela de Bellas Artes de Madrid.  
 390
repetición visual, para así, conseguir un resultado satisfactorio. Tal 
repetición de lo visual, facilita la necesaria atención de la mirada hacia un 
instante que se le escapa varias veces.  
 
El artista es consciente de ello, y el uso de la fotografía resuelve numerosos 
conflictos de retentiva. Es obvio entonces que la cámara fotográfica, por su 
mecanismo de repetición e instantaneidad, es capaz de almacenar diferentes 
momentos visuales, que naturalmente corresponden a una actitud personal 
de la mirada del pintor.  
 
En este sentido, la fotografía  en los “jóvenes realistas” amplia y 
profundiza su mirada, sin alterar ni un ápice sus conceptos más 
intrínsecos. La utilidad  del nuevo medio en la producción de imágenes 
permite a Mariano Villegas y sus compañeros, desligarse en ocasiones, del 
referente natural, adquiriendo un valor referencial documental de esa 
realidad, ampliando el abanico de referencias y modelos con los que estos 
artistas elaboran su trabajo. 
 
Por lo tanto, es evidente que la imagen fotográfica ofrece soluciones 
interesantes al problema de la relación entre realidad y tiempo, 
convirtiéndose en un importante aliado, con el que el “Joven Realismo” 
elabora su pensamiento creativo.  
   
La imagen fotográfica en el proceso creativo. 
 
Llegados a este punto, resulta necesario analizar la interesante asimilación 
que hacen los “jóvenes realistas” del nuevo medio, a través de una profunda 
y rica reflexión de las posibilidades plásticas que produce la instantánea. En 
ocasiones, las posibilidades plásticas de la instantánea, que aparecen como 
soluciones validas dentro de la mirada realista, son fruto de una 
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manipulación subjetiva del ojo del pintor, dentro de un proceso de 
reflexión y estudio de la realidad y de la imagen fotográfica. Esta 
interacción de mirada del artista en la imagen del nuevo medio resulta ser 
una de las claves de su íntima relación con el medio fotográfico, que 
enseguida abordaremos. 
 
La fotografía permite detener un instante de tiempo pero lo hace a través del 
ojo del artista, de su mirada. Es decir, los diferentes puntos de vista y 
encuadres que se producen en la instantánea corresponden a una visión del 
pensamiento del artista, que a su vez, admitirá la posible imagen fotográfica 
como un “apoyo” para el acto creativo, o de lo contrario, será rechazada al 
resultar ser insatisfactoria. En ocasiones, la información que proporciona la 
imagen no es el equivalente a lo que el artista busca y entonces se produce 
una total negación del resultado fotográfico.  
 
APUNTES DE  TRABAJO. 
 
Pero cuando la imagen es interesante y atractiva para la mirada realista, 
tanto Quetglas, como Galindo, Villegas o Lledó, sin olvidarnos de Galván, 
Martines Sierra o Maya aprovechan su capacidad de plasmar con precisión 
cualquier circunstancia o momento, para convertirla en un interesante 
recurso visual para la obra de arte. Es indudable que en la imagen 
fotográfica, aparecen elementos plásticos de enorme atracción para el pintor 
como son algunas de las sensaciones lumínicas de la instantánea, 
perfectamente “atrapadas”, -otras no-, que resultan difíciles de plasmar para 
el pintor durante el acto creativo. 
 
Es obvio que tal imagen instantánea supone una “escapatoria” al 
problema del factor temporal, y por lo tanto un medio muy interesante para 
las necesidades de los componentes de este grupo realista. [Fig.248] 
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En este aspecto, los pintores realistas realizan un proceso de abstracción 
sensorial y formal de las imágenes fotográficas en relación con la 
realidad visible, teniendo muy en cuenta la armonía de los contrastes o la 




248. Alfonso Galván “Sen titulo (Chumbera)” 1994 
Óleo sobre lienzo. 130 x 162 cm. 
 
Es cierto que el “acabado” fotográfico es de una perfección realista de tal 
magnitud, que en ocasiones puede llegar a confundir al ojo del pintor, pero 
este no es el caso que nos ocupa. El Joven Realismo no se deja seducir del 
todo por el nuevo medio, y establece una serie de selección de los 
elementos formales y sensibles del modelo, en las que se subrayan ciertas 
apariencias fotográficas y se descartan otras: 
 
“Nosotros siempre preferimos la imperfección, que es muy atractiva, frente a esa 
obsesión por una producción reproductiva fotográfica, “exacta”, que al final no 
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resulta ser “real”; nosotros estamos muy alejados de la primitiva connotación de 
la copia “fiel” y calco “escrupuloso”de la realidad fotográfica”3.      
 
En este sentido, la representación de las formas naturales implica una 
intensa mirada subjetiva de la propia realidad y de la imagen fotográfica, 
para evitar que se produzcan ciertos engaños visuales que originan los 
posibles y consiguientes fracasos. Por ello, la participación de la 
fotografía en su proceso artístico, no deja  de ser un material de apuntes 
de trabajo, que apoya indudablemente a la creación de una obra 
posterior. 
 
EL DETALLE  
 
Pero es precisamente en el ámbito del detalle, donde la fotografía ofrece su 
contribución más productiva e intensa dentro del acto de creación. 
 
Debemos recordar que una de las particularidades más notables de la mirada 
del Joven Realismo es, sin duda, la atracción que siente por lo anecdótico e 
intrascendente de las cosas, que se transforma en algo excepcional. Algunas 
de las pinturas de este grupo generacional aparecen simplificadas ante 
nosotros como detalles fotográficos de una realidad “sugerida” –una 
ventana que sugiere un espacio misterioso, una rosa blanca que ha 
madurado en un patio de tierra y piedra, o unos caracoles en una terreno 
húmedo-, que reflejan el mundo tan particular del pintor.  
 
En este sentido el sujeto de la obra se convierte en el protagonista de la 
imagen pintada, donde la captación del detalle es mucho más acusada que 
en resto del cuadro.    
                                                 
3  Conversaciones con el pintor Mariano Villegas García en una de mis visitas al Taller de Grabado 




249. Mariano Villegas “Principio del fin” 1980 
Acuarela 43 x 68,5 cm. 
 
La “captura”del detalle, congelado, detenido en el tiempo como una 
instantánea fotográfica, se presta a un estudio exhaustivo, reflexivo y 
profundo de una parte del referente, donde su traducción en el soporte va 
guiada y dirigida por la mirada del pintor. Llama poderosamente la atención 
el dominio y presteza en la ejecución de los elementos más precisos y 
definitorios del referente, donde el carácter analítico en la transcripción 
de la proyección fotográfica al cuadro, hace del detalle un componente 
mágico, íntimo y libre. 
 
El realismo de este grupo de pintores, transmite  la perfección más 
absoluta de un instante, de un chispazo visual, ávido de técnica y 
virtuosismo -que participa activamente de sus distintas realidades 
circundantes-,  y la captación de sensaciones aparentemente descuidadas, 
pero que al contrario que otros realismos, no resultan ser secundarias. Todos 
estos factores participan activamente unos de otros, en un mágico 
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equilibrio, donde la naturaleza y la otra realidad4 son la fuente y la 




250. Matías Quetglas “Dos caracoles” 1975 
Acuarela 13 x 10,5 cm. 
 
Es obvio que la utilización de la imagen fotográfica en la captación de 
algunos detalles en esta generación de realistas, aparece como algo habitual 
en la solución del cuadro. Como estamos señalando, es precisamente ese 
detalle técnico y “detenido” de la imagen pictórica lo que nos hace 
identificarlo con la instantánea fotográfica.  
 
El interés por la perfección visual de lo concreto, captado en un momento 
preciso, comparte los valores definitorios de la imagen del nuevo medio en 
una estrecha relación estética. 
                                                 
4 La mirada del Joven Realismo descubre dos tipos de realidades en su creación pictórica: una es las 
realidades que se establecen en la propia naturaleza, y la otra es la realidad que se produce en el 




251. Guillermo Lledó [Detalle] 
 
 
LA MANIPULACIÓN FOTOGRÁFICA. 
 
La imagen fotográfica es valorada por los “jóvenes realistas” como un 
elemento completamente subjetivo y su manipulación se ha convertido 
en una herramienta interesante en su expresión artística. Tanto su 
voluntad de experimentación como su viva atención por los diferentes 
procedimientos plásticos y materiales, les ha conducido a probarlo todo, 
incluida el nuevo medio. Por eso no sorprende la manipulación que hacen 
del medio fotográfico en un intento de agotar todas las posibles soluciones 
al conflicto pictórico.  
 
“Casi siempre, la imagen fotográfica es manipulada por nuestro ojo, debido a una 
necesidad de selección de imágenes que compartan  los valores plásticos del 
 397
cuadro. En este sentido el apoyo fotográfico es un material moldeable a  nuestra 
percepción de la realidad.”5.   
 
Como en todo acto creativo, la pintura llega a un estado en que el ojo 
realista persigue representar lo retenido, lo concreto, y el nuevo medio, 
como ya hemos señalado, le facilita tal apoyo. Pero este apoyo necesita 
siempre, o casi siempre, ser manipulado por el ojo del pintor, y conducirlo a 




252. Guillermo Lledó [Detalle] 
 
Esto supone la intervención decisiva de la intuición que establece una serie 
de estadios reflexivos, analíticos y de compresión de lo “mirado” en la 
imagen fotográfica. Es interesante resaltar como a través de este proceso 
meditado, la mirada realista es capaz de descubrir la secreta y oculta 
configuración del entorno visual fotográfico. Esto se traduce en valores 
plásticos  esenciales para el ojo del pintor como un determinado encuadre 
que origina la pérdida de nitidez de otros componentes visuales, o la 
                                                 
5  Reflexiones del pintor F.Galindo mientras observa numerosos apuntes fotográficos en su estudio de 
Ávila. Noviembre 2008.  
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exclusión de otros elementos carentes de significación pictórica. En este 
sentido la fotografía, al ser considerada como un apunte de trabajo, está 
expuesta a todo tipo de interpretaciones y acciones creativas, cuya 
percepción visual varía con el proceso de construcción del cuadro. Un 
ejemplo claro son los collage, entendiendo por estos una superposición de 
imágenes fragmentadas cuyos secretos más reveladores “intiman” con la 




253. Alfonso Galván “Sin título” 1992 
Óleo sobre lienzo. 97 x 130 cm. 
 
Aquí, el pintor descubre como la realidad de la imagen fotográfica es 
tremendamente limitada, que necesita de la actividad enérgica del 
pensamiento del pintor, vinculado estrechamente con su percepción, para 
ampliar y enriquecer el campo de sensaciones visuales. Dicho de otra 
manera, el apoyo fotográfico se basa en la interpretación de su realidad 
visual. 
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Esta interpretación del medio fotográfico resulta esencial en el Joven 
Realismo, que entiende sus componentes visuales (manipulados) como un 
elemento subjetivo de lo percibido. Al igual que la propia realidad, la 
instantánea necesita de la actividad del sentimiento, del instinto, y de su 
elaboración subjetiva, exigida por la propia actividad creativa del pintor. En 
cierto modo, el proceso de elección visual de las múltiples instantáneas  
es equivalente a la imagen del  cuadro. 
 
El Joven Realismo nos enseña la necesidad de tener una actitud y una 
intención de conocer y comprender  todo aquello que se produce a nuestro 
alrededor, donde la plasmación de lo percibido –la naturaleza, la lente y la 
otra realidad-, no está dirigido por una finalidad imitativa, lo que varía 




254. Guillermo Lledó [Detalle] 
 
La eficacia del medio va íntimamente ligada a la interpretación de su 









256. Mariano Villegas “Charca” 1972 
Óleo sobre tabla. 100 x 81 cm. 
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La fotografía los ha seducido por todos estos aspectos que hemos analizado, 
pero a diferencia de otros, han tratado siempre de ir más allá de la mera 
representación fotomecánica de la propia realidad. El medio fotográfico no 
es elegido para pintar la realidad como un único referente, sino que debe 
entenderse como una herramienta más del propio pensamiento del pintor, 
manipulado como los otros materiales del acto creativo, que implica el 
desarrollo de nuevas estrategias visuales, enormemente válidas para la 















































































































“(…) la realidad que yo persigo y que trato de plasmar no es si no la que 
constituye mi propia vida y la escenografía en la que esta se desenvuelve, mi 
mundo, mi perro, mis hijas, mi entorno.”1 
 
“(…) me siento muy implicado no por el realismo en si sino más bien diría por la 
realidad. Yo creo que soy más realista que entonces, pero creo que voy más al 
encuentro de mi propia realidad y de las cosas que me conciernen a mí 
directamente y que además están en un terreno en el cual estoy muy cómodo.”2 
 
“(…) siempre me he dejado llevar por mis impulsos de pintor; desarrollando tu 
propia personalidad sientes la necesidad de “encajar” dentro de todo este 
contexto que es tu vida.  Entonces, en aquellos años, era consciente de mi 
imaginación, con muchas imágenes en la cabeza y poco a poco sentía la necesidad 
                                                 
1 Afirmaciones de Florencio Galindo de la Vara sobre la significación temática de su propia realidad.  
2 Conversaciones de Quetglas y Galindo recogidas por este en escritos y grabaciones.  
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de ir introduciendo ese mundo particular mío que empezaba a descubrir en mi 
mismo, en mi pintura (….).”3 
 
El Joven Realismo de Madrid nos muestra el mundo misterioso de su 
entorno y de las cosas que conviven con el artista mientras pinta y trabaja. 
Ellos son parte del alma de pintor, pertenecientes, como no podía ser de otra 
forma, a la vida diaria del artista.  
 
La cotidianeidad como valor propio y singular. Su misterio. 
 
“(…) El artista se revela en el espíritu para descubrir el aspecto interesante de un 
asunto corriente. El arte de esta forma puede llegar al sublimizar las pequeñas 
cosas del mundo real. Pude poner de relieve los más sutiles pálpitos y alientos de 
los hechos cotidianos, de la inmediatez doméstica dotándolos de ese especialísimo 
matiz sensible que llega a transformar su visión y hasta su contenido a 
presentarlos como algo nuevo y la luz, los objetos, perspectiva, la atmósfera, la 
diferente y sin embargo, sin ceder ni un ápice de su propio carácter. En la pintura 
de Galindo (…) poesía y el cuadro, todo queda finalmente exacto, como congelado 
mágicamente en su propia veracidad.”4. 
 
Los verdaderos creadores son aquellos que han logrado revelar algo. Si 
analizamos el término revelación y su etimología, viene a decirnos que 
atiende al descubrimiento de un secreto. Es el acto y efecto de revelar una 
existencia oculta. En el medio fotográfico “revelar” responde a la siguiente 
premisa: hacer visible la imagen latente en la placa o película.    
 
Personalmente la revelación es un misterio. La realidad es el gran misterio 
a la que escasos artistas a través de la historia -entre ellos el joven realismo 
del 70-, han pretendido descubrirlo, revelándolo a través de esa actitud 
                                                 
3 Reflexiones del  pintor Alfonso Galván  
4 Morales y Marín, José Luis en “Notas de Presentación” al catálogo de la exposición de Florencio 
Galindo. Galería Biosca. 1987. 
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impertérrita e innovadora, que se refleja en sus obras. Nietzsche afirmaba 
que “todo lo profundo necesita una máscara”. La realidad sería la máscara que 
posee y necesita “su” misterio. Sólo unos pocos artistas han sido capaces de 
traspasar dicha máscara para saber y “comprender” el verdadero 
conocimiento de lo profundo, que no es otra cosa que “su” oculto secreto.  
 
La visión del joven realismo se centra únicamente en una parte de la 
realidad, “su” realidad, y todos sus esfuerzos de estudio y contemplación 
van dirigidos a esas distintas visiones, que no son otra cosa que las 
diferentes pinturas que recogen todo ese mundo tan personal como 
búsqueda de reflejar una misma filosofía de realismo, que es tu propia 
vida a partir de todo ese entorno que nos rodea y que en el cuadro lo 
haces tuyo. Despierta el interés, por nuestra parte, algunos artículos de 
prensa con respecto al tema que estamos abordando y, con este propósito, 
incluyo a continuación algunos fragmentos de diversas opiniones de 
historiadores y críticos: 
 
“(…) hay, bien se sabe, pinturas descriptivas, interpretativas y otras totalmente 
subjetivas. Con estas últimas emparentamos la obra de Galindo, que procede en el 
interior de la misma, a la ves que sabe ver su entorno, que conoce “su” mundo y 
el “mundo”, y la clave de “su” realidad se encuentra en esta consecuencia que el 
tiene de “su situación” en el lugar que le corresponde.”5. 
 
“(…) la obra de Florencio Galindo no es solo alambrada, pájaro, rosa, rosal, 
árbol, pared, paloma, perro (…) por supuesto espléndidamente desarrollados, 
conforme a una síntesis pictórica… No resulta difícil convenir que, en el complejo 
proyecto de discernir, o intentarlo, que es la realidad, lo que el trabajo de 
Florencio Galindo transporta es una síntesis primaria de lo cotidiano en la vida 
del artista (…) son un tiempo, un recuerdo, una evocación, un tránsito en el suyo 
                                                 
5 Soubriel, Teresa en Programa de la Bienale de Mentón. 1979. 
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en otros protagonismos. La realidad nunca está – de ahí la degradación de tantos 




257. Florencio Galindo “Manzano atado” 1984 
Óleo sobre tabla. 180 x 130 cm. 
 
“(…) Florencio Galindo ha sabido encontrar un puesto propio en la pintura 
contemporánea, tal vez por que esta pintura suya refleja un mundo que le es 
propio y del que no necesita renunciar sabedor de que solo a través de lo personal 
y lo local se alcanza lo universal. Son los intereses de siempre, el patio, los 
resales, el perro dormido, la tela metálica, el pavimento estropeado, el rincón o la 
esquina de la casa…”7. 
                                                 
6 Logroño, Miguel. 1980. 
7 Rubio, Javier. ABC. 1987. 
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“En el caso de Antonio Maya, y aunque todo suceda en términos más “normales”, 
también se podría hablar de obsesión: obsesión, en su caso, por la búsqueda del 
motivo, por hacer algo duradero con ese motivo por esencia cambiante. Su mujer 
sus hijos, sus amigo y, bodegones son los modelos habituales de Antonio Maya. 
Un pequeño mundo que le basta para interrogarse para el mundo. Sosiego e 






258. Antonio Maya “Espacio ocupado” 1988 
Óleo sobre lienzo. 100 x 90 cm. 
 
“De lo que se trata es de contemplar a personajes de la vida de todos los días, y de 
encontrar en los gestos característicos de sus “oficios”, un denominador común. 
Variaciones de nuevo sobre un mismo tema; búsqueda de lo universal en lo 
singular”9 
 
Aparentemente su mundo, trata de una experiencia rutinaria sin más; el 
hecho de pintar su propia vida expuestos de la misma manera al quehacer 
diario (pasando horas y horas en el estudio) que se repite, de forma cíclica, 
                                                 
8 Juan Manuel Bonet en Antonio Maya. El espectador. Pág. 11-13 
9 Ibidem. Pág. 15 
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no produce ninguna sorpresa; esto no supone un acontecimiento 
excepcional, nuevo, que sorprenda al artista en su trabajo diario, sino todo lo 
contrario, carente de emoción. Presumiblemente no hay nada de lo que 
sorprenderse ya que el entorno, los objetos y toda vida circundante es 
siempre un proceso visual repetido, excepto para el que no habita allí que sí 
se sorprende al contacto con ese nuevo entorno aunque lo conozca.  
 
   
 
259. Matías Quetglas “Uvas negras” 1983              
           Acrílico sobre tabla. 29 x 34 cm. 
 
 
Nos surge, por tanto, hacer una reflexión y preguntarnos, ¿qué ocurre para 
que un pintor insista tanto en los mismos temas y en los mismos modelos? 
¿Qué les une a ellos? Personalmente soy de los que piensa que el pintor 
está indisolublemente unido a su entorno, a su mundo por unos lazos que 
no solamente son estéticos, sino más bien por razones más profundas. A los 
lugares, espacios o entornos, o mejor dicho a nuestro espacio y a nuestro 
entorno no los poseemos, más bien nos posen. En algunas ocasiones 
quisiéramos ser poseídos por ellos. Es precisamente por esto que el pintor,  
en esa atracción hacia la naturaleza y viceversa, la incorpora a la creación 
260. Matías Quetglas “Uvas negras” 1983 
Punta seca sobre formica. 2 tintas. Plancha  
12 x 9,2 cm. 
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artística como sujeto principal de la obra y no como simple anécdota o 
accesorio. 
 
Pero, ¿qué tiene entonces de sorprendente y de mágico el hecho de pintar y 
representar lo que aparentemente parece ser una experiencia rutinaria como 
hemos mencionado antes, donde se produce una repetición continua del 
sujeto o del asunto visual percibido? ¿Qué valor excepcional tiene lo 
cotidiano? Y si lo tiene, ¿como lo consigue representar? La explicación 
está en esa atracción y emoción que siente el pintor al “contemplar” dicho 
asunto como lo refleja acertadamente y de forma muy sugestiva 
A.M.Campoy: 
 
“(…) el interés por lo accesorio, a través de la expresión de un enérgico gesto 
como un ejercicio de virtuosismo pictórico y placer detenido en lo que no debiera 
tener relevancia, sirve para demostrar también que lo importante se encuentra en 
las cosas superfluas.”. 
 
La explicación está en esa atracción y emoción que siente el pintor al 
“contemplar” dicho asunto como lo refleja acertadamente y de forma muy 
sugestiva el propio Antonio Maya: 
 
“La emoción es muy compleja, no se sabe exactamente qué resortes tiene para 
que surja se fenómeno pero estoy convencido de que pinto por emoción. Pienso 
que hay temas que se pueden estar pintando toda la vida .El proceso suele ser 
simple: recibes unas imágenes, en principio son un impacto fuerte y van en 
degradación, disminuyendo la emoción. Es un proceso orgásmico, si quieres. Y al 
final desaparece. Es una ley natural.(…) en el momento en que se han acabado las 
sensaciones que tú has percibido ante esa relación, entonces debe 
automáticamente de detenerse ese registro de cosas.”10 
 
                                                 
10 Reflexiones del pintor andaluz recogidas por  Miguel Fernandez-Braso “Conversación con Antonio 
Maya” en Antonio Maya. Cat-exp.Gudalimar. Pág, 7,14-15. 
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El interés por lo accesorio, a través de la expresión de un enérgico gesto 
como un ejercicio de virtuosismo pictórico y placer detenido en lo que no 
debiera tener relevancia, sirviendo para demostrar también que lo 
importante se encuentra en las cosas superfluas. Es en definitiva: mirar lo 
cotidiano de forma excepcional, pasional y emotiva11. Ahí es donde 
precisamente radica su misterio que atiende a una única filosofía de 
representación. 
 
Mirar lo cotidiano de forma excepcional. 
 
El Nuevo Realismo convierte lo cotidiano en exquisito, y lo habitual en 
singular; donde la viveza de su entorno desempeña un papel fundamental 
en el entendimiento y valoración de este, ya que es el medio más eficaz 
para conocer y en definitiva amar tu espacio y tu mundo. La vivencia ante 
todo es presente, pero se trata de un presente como no podía ser de otro 
modo en continuo movimiento; pero esta vivencia presente, encierra en si 
misma toda su plenitud. Sobre esta plenitud que existe en toda vivencia y 
sobre todo espacio íntimo, conviene referirse brevemente a unas 
conversaciones de Enrique Gran con su amigo Antonio López.12 
 
Coincido con los jóvenes realistas en considerar ese acercamiento físico y 
espiritual al medio natural circundante que te inspira y te emociona como la 
posibilidad de una experiencia artística enormemente válida y fundamental, 
en la que emergen valores esenciales para llegar a “entender” y sobre todo 
“conocer” el orden de las cosas que la naturaleza y tu entorno te “revelan”.  
 
                                                 
11 Esta peculiaridad es entendida como reflejo de los sentimientos y vivencias del propio artista. 
12 En este sentido, véase las afirmaciones de López en conversaciones con Enrique Gran en: “El sol 
del membrillo”, largometraje dirigido por el director cinematográfico Víctor Erice, galardonado 
con el Premio de la Crítica Internacional en el Festival de Cannes, así como con el “Hugo de Oro” 





261. José María Mezquita “Tema vegetal. Raíces” 1991-1992 
Óleo sobre lienzo. 130 x 97 cm.  
 
 
El propio Antonio López nos comentaba lo siguiente: “si yo no estoy en Ávila, si 
no veo Ávila, no puedo pintar Ávila (…)”. 
 
Es admitir la importancia iconográfica en la obra de arte, que en este caso, 
tanto el nuevo realismo como los movimientos artísticos anteriores a él, 
descubren  en lo anecdótico lo que nosotros no vemos. Ellos “miran” su 
mundo circundante y lo que pertenece a él como algo que les es 
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consustancial, como un elemento totalitario, que forma parte de su 




262. Mariano Villegas “Ventana” 1970 
Óleo sobre tabla. 100 x  81 cm. 
 
Sin embargo, el espectador se encuentra “fuera” de esa realidad del pintor, 
porque a él no le pertenece, ni le pertenecerá nunca, lo que no significa, que 
no participe de la imagen pintada.  Nosotros como espectadores, somos 
descubridores-receptores de ciertos secretos como el placer del gusto por 
una pintura o un dibujo físico, la mirada, profunda o superficial, el misterio 
de su enérgica grandiosidad o la plenitud de las cosas aparentemente 
insignificantes, etc. Llegados a este punto, merece la pena recordar que el 
“joven realismo” no recoge lo que el pintor pudiera representar de “su” 
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realidad como un fenómeno natural de mayor o menor belleza. Se trata de 
una pintura que pretende llevar al lienzo una naturaleza, que podríamos 
llamarla, inventada13, trabajada, transformada y manipulada en el 
estudio, para componer un espacio armónico y estético determinado; no se 
trata pues de “retratar” ninguna realidad preexistente, sino de jugar, 
modelar, ordenar e interpretar aquellos elementos que te da la propia 





263. Florencio Galindo “El patio de Moly” 1986 
Óleo sobre tabla. 160 x 100 cm. 
 
Esta realidad transformada en una interpretación personal y subjetiva  
está cargada de emociones y significados, donde la pintura parece 
transmitirnos que es un lugar de refugio y paz para el artista, cargado de 
intimismo y sentimiento. Un lugar, una imagen en el que nadie al entrar en 
él o ella deja de sentir indiferencia ante lo que el ojo aprecia en ese 
                                                 
13 El arte de los jóvenes realistas, entendido este como “realismo inventado” es analizado en la 
sección de este capítulo “La invención como argumento. Sus significados.” Pág. 425. 
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momento: el patio de un perro, una ventana cerrando el espacio íntimo 
representado, un extenso matojo de naturaleza o la presencia de una 




264. Guillermo Lledó “Hormiguera” 1975 
Acrílico sobe tabla. 150 x 95 cm. 
 
El cuadro, la pintura, el dibujo, el grabado o la propia escultura es la mirada 
interior del propio artista, esa mirada en lo anecdótico de su entorno, “ese 
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jardín interior donde las cosas cuentan su historia”14 y que el nuevo espectador no 
ve. Pero que, los pintores si las vemos. Al igual que ellos, cuando nosotros 
(mi hermano y yo), en la soledad del estudio, nos “enfrentamos” a nuestro 
propio modelo (cualquier sujeto u objeto que despierte en nosotros esa 
atracción para desearlo, para pintarlo y trabajar sobre él) debemos ser 
capaces de interpretar, de crear, y de intuir todas las cosas que “nos 
cuentan” dicho referente. Para el Joven Realismo, como también lo es para 





265. Alfonso Galván “Sin título” 1992 
Óleo sobre lienzo. 97 x 130 cm. 
 
La imagen pintada es la visión subjetiva del artista, su mirada. El cuadro es 
la mirada pintada del artista.  Hay que insistir por consiguiente que la 
obras de este grupo generacional van más allá de la belleza creada, a causa 
de esa incansable búsqueda e investigación con la que someten a la 
                                                 
14 Pablo Villegas en Mariano Villegas. Interiores. Pintura 1995-2000. Cat-Exp. Caja de Ávila. 
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realidad, enriqueciéndola aún más, revelando un espacio excepcional, 
íntimo, poético y sugerente que revelan la expresión y la mirada del 




266. José María Mezquita “Tronco” 1996 
Acuarela sobre papel,  101 x 66,5 cm.  
 
Ese mismo mundo interior y personal es el que le brinda al “realista de 
Madrid” las grandes posibilidades que busca para “su” estudio espacial y 
pictórico, convirtiéndose en un lugar de paz, tranquilidad y de meditación. 
La reproducción pictórica de sus vivencias posibilita además de una 
amplísima gama de recursos expresivos, la “explotación” estética de la 
enorme riqueza plástica que suponen los objetos y formas cotidianas del 
entorno. 
 
Podría decirse, que una vez trasladados al soporte (lienzo, tabla, cartón, 
papel, etc.) los objetos y formas cotidianas se convierten en toda una 
“verdadera” naturaleza viva y no muerta como nos revela las siguientes 
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palabras de Galindo: “el sujeto de nuestra pintura, al convertirlo en algo inmediato y 
auténtico se convence de que es real”. Las emociones sensoriales que posee la 
realidad no visible, que analizábamos al principio de este tema “IV. La 
realidad como punto de partida”, inspiran en gran medida el espíritu de la 
mirada del pintor del “joven realismo” a fuerza de ser vividas y 
recordadas: los olores, sabores, sonidos, la propia humedad, el calor, son 




267. Matías Quetglas “Conchas” 1975 
Acuarela. 10,5 x 10,5 cm. 
 
Esta experiencia de los sentidos va íntimamente ligada a la sensibilidad 
propia del artista. La mirada del pintor aspira a captar y reflejar las propias 
sensaciones que recibe de “su” sensibilidad, tras una experiencia vivida y 
de reflexión:  
 
“ignoramos la sensibilidad particular de cada ser, pero generalmente no sabemos 
siquiera que la ignoramos, pues esa sensibilidad de los demás nos es 
indiferente.”15 
                                                 
15Marcel Proust: “La fugitiva” en Sorolla atrapando impresiones de Pérez Rojas, J; 
“Sorolla en las colecciones valencianas”, Cat. Exp., Valencia. Consorci de Museos de la 
Comunitat Valenciana, 1997. Pág. 87.  
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Es precisamente, esta indiferencia, la que nos produce contemplar en la 
realidad, el sujeto de las pinturas del “joven  realismo”, pero que sin lugar a 




268. Matías Quetglas “Mesa revuelta” 1976 
Temple y óleo sobre lienzo. 92 x 115 cm. 
 
La mirada del “nuevo realismo” del 70, nos transmite una experiencia de 
sensaciones únicas, donde queda reflejada la suya propia, única, exclusiva 
y universal; a través de la mirada, exteriorizan la propia vivencia “vivida” y 
refleja el papel que juega la “comunión” de los sentidos en nuestra 
sensibilidad.  
 
Es significativo, por ejemplo, el papel que en muchas pinturas de Mariano 
Villegas desempeñan ciertos olores y sabores, intangibles y sin embargo 
tan presentes a lo largo de nuestra existencia. El aroma que desprenden los 
dulces, que refleja en un momento dado una escena de una película o un 
corto, bien podría ser una percepción sensorial pintada por Villegas; lo 
mismo ocurre cuando vemos en la realidad un rosal ajado y viejo por el 
paso del tiempo, cuya rosa que floreció tiempo atrás está “triste” y marchita 
o, por el contrario, la vemos en toda su plenitud y viveza. O unos 
pensamientos plantados en dos macetas recién regados por el hombre. Sin 
lugar a dudas estamos ante una mirada pintada por Galindo. ¿Qué decir de 
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un espacio en obras donde las propias señales pertenecen a un determinado 
mundo? Es indudable que descubrimos parte de la sensibilidad de Lledó 
observando parte de esa naturaleza.  
 
Una vez más estamos ante una clara muestra del incomparable sentido de 
la observación que nos transmite la “mirada” del “Joven Realismo” cuya 
agudeza y profundidad de espíritu los lleva, desde la fascinación por la 
realidad, hasta el intento de representar conceptos tan abstractos como la 
esencia de las cosas, el valor de la luz o los propios sentidos de la realidad, 
que no es otra cosa que la percepción sensorial de la realidad: el ambiente, 
la atmósfera, el aire…Todos estos conceptos supieron plasmarlos, y de 
hecho, lo siguen haciendo hoy en día, con la misma sensibilidad que la 
materia, la forma o el color, que se convierten a su vez, en valores propios 
de “su” realidad, unido todo a un virtuosismo técnico excepcional, para 
transmitir esas observaciones al soporte (lienzo, tabla o papel). 
 
La mirada que se aprecia en sus obras, basándose en una interpretación 
propia y única del mundo y de las cosas que la rodean, refleja además de 
sus experiencias personales, su meditación y reflexión individual de la 
realidad y su entorno, las sugestivas conexiones con lecturas de figuras 
literarias - en el caso de Galindo fue Miguel Delibes16, el gran Pió Baroja, 
de Villegas -, que serán un punto de referencia en la consolidación de su 
arte.  
 
Es interesante el cuadro “A Brecht” que es un homenaje al siguiente poema 
de Bertolt Brecht: 
 
 
                                                 




269. Florencio Galindo “A Brecht” 1992 




“Hay en el patio un ciruelo 
que no se encuentra menor. 
Para que nadie lo pise 
Tiene reja alrededor. 
 
Aunque parece crecer 
el sueña con ser mayor. 
Pero nunca podrá serlo 
Teniendo tan poco sol”. 
 
Bertolt Brecht 1934 
 
Esas observaciones que mencionábamos anteriormente buscan en la 
realidad circundante el “motivo” que refleje y sobre todo que “inspire” el 
espíritu poético de las cosas y el humanismo de su mirada como lo 
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refleja un artículo de Antonio Carrera, con motivo de una exposición de 
Florencio Galindo:  
 
“Florencio Galindo nos presenta su mundo nuevo, el suyo propio; como siempre 
los temas son distintos, como distintos son los acontecimientos que se suceden en 
la vida de cualquier persona (…) las críticas y comentarios que se pueden leer de 
este creador abulense destacan la calidad plástica de su obra, el humanismo que 
imprime a su creación y la sensibilidad que rodea a todos sus cuadros (…).  
 
Todo es mucho más sencillo y directo.  
 
Florencio Galindo solamente nos cuenta lo que sucede a su alrededor. Nada más.  
 
Un día serán el campo o los animales, otro la belleza y fuerza que desparraman 
los lirios de su jardín, al tercero una escena de caza o ese corzo que tanto le 
impresionó matar. No busquemos tres pies al gato porque su filosofía no es otra 
cosa que la de al vida misma, ese concepto vitalista que denomina todo su 
quehacer con el que enlaza directamente con Marcase, Unamuno, con García 
Lorca y con el bueno y genial Machado (…) me imagino la obra de Galindo como 
cualquier libreto de un drama, de una comedia o de una elegía. Uno escrito y la 
otra pintada. En ambos están el dolor y el gozo, la desesperación y la 
sensibilidad.  
 
Y como en una creación escrita, el argumento y la belleza estética, literaria y 
constructiva priman en la obra de Florencio Galindo (…)”17. 
 
Coincidimos con los jóvenes realistas, en que las formas naturales de la 
realidad son expresivas de por sí, incluso las más cotidianas e 
intrascendentes. Si estas se logran transcribir al arte, se estará transmitiendo 
directamente su significado, su esencia y su misterio. 
 
 
                                                 




270. Alfonso Galván “Sin título (Sombras)” 1996 










271. Mariano Villegas “Cobijo de la Memoria” 1976 




Traspasaremos el estado inicial de algo intrascendente, aparentemente 
sin ningún interés plástico, a la categoría de sublime. 
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Rainer Maria Rilke: 
 
“No hay medida en el tiempo; ser artista quiere decir no calcular ni contar; 
madurar como un árbol que no apremia a su savia, y se yergue confiado en las 
formas de primavera, sin miedo a que detrás pueda no venir el verano. Pero viene 
sólo para los pacientes, que están ahí como si tuvieran por delante la eternidad.”18 
 
Con una paciencia inusitada, el Joven Realismo, en la soledad de su 
estudio, pinta historias, cuenta su entorno, su vida, que transcurre entre la 
pasión y la angustia de trascender su existencia, su realidad, su mundo. Allí, 
durante esos momentos mágicos, el artista descubre los secretos más íntimos 
de su pintura, de su Arte. En el interior de su soledad, llena de grandeza, su 
mirada se congela y su pintura nos trasmite, nos cuenta, nos invita y nos 
emociona.   
 
La invención como argumento. Sus significados. 
 
 
El Joven Realismo, deteniendo la mirada en las cosas aparentemente más 
insignificantes, también trasciende la mera representación en auténticos 
acontecimientos cargados de significados, apoyándose en la sencillez de su  
pensamiento. Es precisamente esa valoración de trasformar su particular 
mundo en una serie de imágenes que cuentan una determinada historia, lo 
que viene a suponer una de las más valiosas señas de identidad de “nuestra” 
pintura realista. Porque ya no se trata del concepto de realidad o realidades 
como un valor propio o la particular mirada de lo anecdótico como algo 
excepcional sino lo que verdaderamente encierra su pintura: unos 
significados repletos de esencias y misterios que “empapan” muy 
rápidamente nuestras más íntimas emociones. 
 
                                                 
18 Rainer María Rilke: “Cartas a un joven poeta”. 
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Su lenguaje refleja un momento social de libertades coartadas y prohibidas 
que surgen en la obra de arte como un elemento de opresión real, donde los 
medios artísticos del momento como el cine o la literatura respondían a una 
actitud rebelde e inconformista. Desde su cotidianeidad incorpora 
protagonistas que atienden a símbolos de la opresión del momento que 
someten a la naturaleza a espacios cautivos, carentes de libertad –rosales y 
perros rodeados de alambradas, ventanas que parecen ahogar el espacio 




272. M Quetglas “Desayuno con ensaimada” 1975 
Estudio en papel – temple al huevo. 74 x 92 cm. 
 
Tales significados quedan camuflados en una poética lírica de extremada 
madurez donde la presencia de la soledad emerge desde lo más recóndito 
del alma. Una serenidad tan misteriosa que invita a la reflexión de posibles 
secretos pintados en un mundo escondido y oculto donde se atisba la 
posibilidad de hallar insignificantes pero significativos detalles en una 
meditación y reflexión absoluta.      
 
Si ponemos de ejemplo a  F. Galindo, apreciamos que lo humanizado es 
una de las preocupaciones esenciales de su pensamiento. La huella del 
hombre, su impronta en lo cotidiano y su mano destructora o por el 
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contrario creadora de una naturaleza circundante es lo que verdaderamente 
cautiva su mirada y la “congela”, llenándola de un sentimiento lírico y 
poético abrumador –la presencia de una estaca o los atados de unas cuerdas 
denotan su mano aunque no se halle físicamente en el espacio circundante-.  
El pintor abulense, amante de la caza y como no podía ser de otra manera, 
del campo y su familia, descubre en las alambradas, perros y aves, además 
de sus seres queridos, los sujetos mágicos y esenciales para exponer su 
pensamiento:  
 
“las alambradas son un elemento plástico y no anecdótico. Son un símbolo real 
que funciona plásticamente dentro de la imagen pintada. Los artistas de este 
grupo generacional que estás estudiando, no somos pintores de objetos sino de 
una realidad trascendida en la cual interviene tales objetos que explican y quieren 
decir algo concreto.”19  
 
José María Muñoz Quirós: 
 
“La contemplación de la vida constituye la síntesis de la mirada de Florencio 
Galindo sobre las cosas, ese mundo tan peculiar, esa cosmovisión que hace que la 
realidad exista para ser reinterpretada, sentida con la fuerza honda y 
estremecedora de sus cuadros. Contemplador que recibe el don de lo esencial, de 
la misma manera que cada instante apegado a la naturaleza es un desgarro donde 
la soledad ha ido imponiendo sus limites, donde la ausencia del ser humano deja 
en evidencia su destructora huella, en el recodo que la luz necesaria impone para 
existir en su nueva realidad. Todo permanece impulsado por la precisión de otro 
espacio, por la decisiva constatación de su belleza, a pesar de la solitaria cárcel 
donde, tantas veces, es atrapada; a pesar del abrazo frío y rotundo de las telas 
metálicas, de las colmenas que el alambre aprisiona como un obstáculo de 
imposibles abismos.  
 
                                                 
19Contundencia reflexión de F.Galindo sobre los verdaderos significados de la filosofía de este 
realismo. 
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La mano del hombre sólo deja desolación y heridas. En su soledad sólo es posible 
que la libertad se encarcele en un mundo de límites, que el paraíso de lo natural 
pierda sus horizontes para encerrarse en espacios donde queden atrapadas las 
rosas y los lirios, donde tan sólo el muro ponga, a modo de escenario, la 
dimensión de su existencia plena.  
 
La obra de Florencio Galindo está en relación estrecha con una percepción 
crítica de la naturaleza, expresada en una recurrente temática que nos la acerca 
atrapada, inerte, inmersa en un destierro poético de su medio natural, 
atormentada por una visión dramática del mundo, rodeada por soledades 
profundas que anhelan su libertad. La realidad refleja un destello de otras 
posibles realidades, se anula a la plenitud, pero sólo consigue ser reinterpretada 
en otra distinta y más frágil verdad, la que el pintor rescata en su reino mágico de 
belleza subyugada. Cada motivo es un elemento que conforma el universo del 
artista desde la fragmentación de su mundo en contemplación, distante pero 
inmensamente cerca, lejano pero con una proximidad que se vislumbra en su 
querencia con esa figuración que permanentemente es acariciada por el color y la 
forma, con el abismal silencio que se respira en cada uno de los pequeños 
paraísos desnudos.   
 
Halla la vida allí otra vida. La rosa no pierde nunca su mágica armonía, su 
perfume y su doloroso existir, a pesar de las imposiciones, a pesar del castigo 
desgarrador de su solitario florecer.  
 
El ser humano ha pasado por las cosas, permanece en una presencia intuida, deja 
sentir el vendaval oscuro de su mano no acariciadora, siempre premención de la 
muerte y del castigo, orlada en lazos blancos sobre alambras contundentes y 
absolutos. Y sin embargo, sentimos que es más poderosa la revelación de esa 
naturaleza, la realidad de ese temblor acariciante de los seres allí habitados. Hay 
un oculto mirar que nos mira; un escondido amago que también nos amarga. 
 




¿Cómo consiguen sobrevivir en su belleza? ¿Con qué paraísos sueñan 
deleitándose en el placer de contemplar lo absoluto? 
El artista da fe de vida, como propugna Jorge Guillén, y elige de su experiencia 
con esa misma vida, con esa realidad, cada uno de los matices, cada eslabón de 
esta cadena de infinita serenidad que, desalentándonos, también nos sitúa en el 




En esa reinterpretación de la propia naturaleza expuesta por Quirós, 
descubrimos una reveladora verdad: la esencia de un realismo inventado. 
El Joven Realismo deja constancia de una realidad soñada y contada a la vez 
donde queda patente la huella de una historia o suceso personal que ha 
podido ocurrir, con un argumento enigmático y profundo. Así ocurre en el 
ejemplo de la historia del “El pez rojo”, que además de dar título a una obra 
concreta, es protagonista de otras cuantas escenas como “Linda comiendo el 
pez rojo” [Fig.273], y “El Patio de Moly” [Fig.263]. O la historia de  “El 
mundo de Vol.” que junto a “Fregaderos” [Fig.293-294], representa el mundo 
particular de un perro. Podemos destacar “Conversación amorosa” o “Vino 
Tinto” [Fig.281] de Matías Quetglas, donde el artista nos refleja la presencia 
de dos personajes íntimos, que dejan entrever una relación profunda en las 
diferentes secuencias de los protagonistas o la importancia iconográfica y 
simbólica de una copa de vino, cuya presencia aparece repetida en diversas 
obras como “El Brindis” [Fig.74] o “El color del vino”. [Fig.282] 
 
La verdadera magia que atrae y conduce irremediablemente la mirada de los 
jóvenes realistas a la realización de una historia concreta, les lleva a 
representarla en diferentes soportes, respondiendo al imán seductor de su 
propio asunto como reflejo de su misterioso mundo. Así el pintor de 
Manacor y su “Conversación amorosa” o “La copa” es llevada al campo 
escultórico del bronce o, del mismo modo, al ámbito calcográfico, como 
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también el pintor abulense lleva su “Pez rojo” y  “Vol” a diferentes 
manifestaciones artísticas como el pastel o la propia escultura, 







273. Florencio Galindo “Pez rojo” 

















274. Florencio Galindo “Boceto para un cuadro” 











275. Florencio Galindo “Boceto para un cuadro” 














276. Florencio Galindo “El pez rojo” 1987 


















277. Florencio Galindo “Linda comiendo el pez rojo”  1987 
















278. Matías Quetglas “Gran escena pasional” 1984 













279. Matías Quetglas “Conversación amorosa” 1985 




280. Matías Quetglas “Conversación amorosa” 1985 












281. Matías Quetglas “Vino tinto” 1984 


















282. Matías Quetglas “El color del vino” 1986 












283. Matías Quetglas “La copa” 1986 
Bronce. 17,5 x 19 x 32 cm. 
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Se trata de una pintura que trasmite una invención argumentada en el límite 
de un mágico contexto irreal, pero hecho realidad pictórica, imponiendo su 
historia en las propias raíces de la vida. Es la íntima plasmación de una 
visión personal en una trascendencia notable de extraordinaria transparencia, 
donde la profunda humanidad del alma se revela en una intensa y trágica 
energía, ávida de curiosidad y al mismo tiempo, interesada cada vez más por 
las fuerzas ocultas interiores, siguiendo caminos muy personales. Cualquier 
detalle episódico se confunde con la profunda participación emotiva de la 
poética creando una dinámica y a la vez sobrecogedora inquietud, que 
revelan lo poderoso y mágico de la imagen.  
 
Realidad y sueño. Lo irreal proyectado por el sencillo y liviano sendero del 
pensamiento “marcando” los rasgos más íntimos de lo sensible, donde 
aporta su particular concepto de lo enigmático, signo excelente de su fuerza 




























































Hasta ahora se ha procurado explicar el marco referencial del que partieron 
los miembros de esta nueva generación –desde sus inicios en la Escuela de 
San Fernando hasta los artistas más influyentes-, y su filosofía de realismo  
que contrasta con algunos realismos del momento, evidenciando la 
particularidad plástica y estética de este “joven realismo”. 
 
En este capítulo analizaremos como esta filosofía de realismo irrumpe en el 
panorama artístico español a partir de una constatación obvia: formaban 
parte de un grupo generacional preciso, ligados por vínculos de estrecha 
amistad y por influencias e experiencias  artísticas comunes, en las cuales 
protagonizaron numerosas exposiciones colectivas en importantes galerías 
de Madrid, como “Egam” o “Seiquer”, y otras de gran relevancia a nivel 
internacional que a continuación abordaremos.  
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Por lo tanto, conviene referirse brevemente como fueron tales experiencias,   
y analizar seguidamente, y de forma más profunda, el papel que 
desempeñaron las galerías del momento y cuales fueron las más activas en 
la consolidación artística del “Joven Realismo”.  
 
Interesará señalar, en segundo lugar, que por muy enriquecedoras que 
fueron sus experiencias académicas, todos ellos se encontraban en aquel 
momento de sus vidas, a principios de los años setenta, aspirando a todos los 
reconocimientos artísticos posibles, y lo que es más importante, a 
representar un papel relevante en el panorama artístico español, como así 
sucedió. A lo largo de este tema, también quedará patente que este grupo 
generacional, como tantos otros movimientos culturales, terminarán siendo 
todo un referente en la historia del realismo español contemporáneo, ya que 
son continuadores de una nueva mirada “realista”que surgió a mediados del 
siglo pasado.  
 
Una irrupción determinante. 
 
El joven realismo comienza a tener una presencia notable a partir de 1971 
con algunas exposiciones colectivas de algunos de sus componentes como 
Mariano Villegas en “Concursos nacionales” Museo Español de Arte 
Contemporáneo, Madrid, con su obra “Ventana” [Fig.262] o Matías Quetglas 
en “La paloma” Galería Vandrés, Madrid, en la bienal de París. Las 
exposiciones de los componentes de este grupo empezaron a ser constantes 
en el ámbito nacional, pero debemos destacar la primera galería que 
denominó a este grupo como lo que luego fue a lo largo de estos años: 
Seiquer -con Mª Josefa Seiquer como dirigente de la galería- bajo el título 
“Jóvenes realistas”, 1971.  Dicha galería, en colaboración con Juana Mordó 
seleccionó a algunos de los miembros de este grupo como José Mª. 
Mezquita, Florencio Galindo, Alfonso Galván o Mariano Villegas [Fig.284] 
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los cuales coincidieron por primera vez juntos en una misma exposición y 
propició que otros responsables de instituciones y galerías se interesasen por 





284. Mariano Villegas “Almuerzo” 1970 
Óleo sobre lino. 60,5 x 81 cm. –Galería Seiquer- 
 
Pero aunque Seiquer fue la primera galería en denominarlos bajo el 
seudónimo de “joven realismo”, fue otra galería, con un papel importante en 
el campo artístico nacional la verdaderamente los aglutinó como 
“verdadero” grupo generacional durante la década de los años setenta: 
estamos hablando de la misma galería Egam, vigente hoy en día y dirigida 
por el entonces jovencísimo Enrique Gómez-Acebo. Teniendo en cuenta el 
papel que jugó Egam, a través de Enrique, en esta aparición de los realistas, 
nos sentimos obligados a analizar de manera independiente el protagonismo 



















































Primeros encuentros. Una individualidad contrastada. 
 
Los jóvenes realistas comienzan a trabajar en la galería de una forma 
individual y no colectiva como se pueda a llegar a pensar. Es preciso 
resaltar el momento de la Galería que en esos años –a principios de los años 
setenta- estaba “anexionada” a “Juana Mordó” la cual exponía pinturas de 
grande o pequeño formato., mientras que Egam se caracteriza por la 
exposición constante de dibujos y grabados: 
 
“La Galería estuvo orientada durante algún tiempo a la exposición de distintas y 
muy diversas expresiones dentro del campo dibujístico y calcográfico ya que 
suponía para nosotros un aspecto muy provechoso del mundo del artista. Juana 
Mordó trabajaba con pinturas de Zóbel, Sempere, Lucio, Millares, Mompó ,y 
Laffón, entre otros, donde la mayoría de ellos suponían el movimiento abstracto 
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del momento.  Ella era la que hacía las exposiciones de pintura y yo las de dibujo. 
Las primeras herencias que yo tengo de Juana es Lucio Muñoz, Fernando 
Zóbel,etc. Esto creaba que los jóvenes se anexionaran todavía más por el peso de 
los mayores que parecían tener más importancia. ”1  
 
El primer encuentro de los jóvenes realistas con Egam lo protagonizó 
Guillermo Lledó en Enero del año 1971, -exposición titulada “Guillermo 
Lledó”- con una serie de dibujos bastantes peculiares, abstractos, antes de 
realizar la pintura realista que constituyó su lenguaje durante esta década. Su 
obra suponía como muy acertadamente escribió Miguel Logroño, “la simbiosis 
de las criaturas residuales de la sociedad –criaturas técnicas, mecánicas y acaso humanas-
”2 ofreciendo todavía algunos aspectos que desecharía al año siguiente en su 
siguiente exposición.   
 
UN CONTAGIO DECISIVO 
 
Es verdaderamente notable, y acaso constituye la nota más decisiva en estos 
primeros contactos, el particular contagio que se produjo entre los propios 
realistas al ver en ellos mismos, un impulso importante para “mostrar” su 
obra. Debido a su amistad y a una misma filosofía de “ver” la pintura, los 
miembros de este grupo comenzaron a trabajar en Egam en el año 1973 
excepto Lledó que exponía por segunda vez en Febrero de ese año, mientras 
que Alfonso Galván y Florencio Galindo lo hacían en Junio y Octubre, 
respectivamente. 
 
Es interesante señalar la exposición –a través de Egam- “Jóvenes en torno a 
la figuración” en Torre del Merino, Santillana del Mar, Santander, donde 
Galván y Galindo coinciden con Villegas que acababa de fichar por la 
galería de Enrique Gomez-Acebo –Noviembre de 1973- y “enseña” parte de 
                                                 
1 Conversaciones con Enrique Gomez-Acebo en la Galería Egam. Febrero 2009. 
2 Miguel Logroño. 30 de enero de 1971 
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su obra dibujística en Enero de 1974, que supuso una continuación de una 





285. Mariano Villegas “Lluvia en Opañel” 1973 




286. Guillermo Lledó “Paisaje” 1973 
Acuarela sobre papel. 25,5 x 37 cm. 
 
Esta exposición supone para los jóvenes realistas un importante salto dentro 
de panorama artístico español ya que Torre de Merino “llevaba” por 
entonces verdadero Arte de Vanguardia Español, representado por artistas 




287. Mariano Villegas “Nevada” 1973 




288. Mariano Villegas “Cancerbero” 1973 
Grafito sobre papel. 68 x 99.5 cm. -Galería Egam- 
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Las primeras obras de este grupo generacional fueron realizadas en papeles 
preparados por los artistas para que aguantaran las diversas manipulaciones 
del proceso creativo, algo habitual, como ya hemos visto, en el Nuevo 
Realismo. 
 
“Recuerdo que el primero en traerme algo a la galería fue Guillermo Lledó y 
supuso una grata sorpresa para mí ya que soy de los que el papel me apasiona. 
Me enseñó unos papeles en cartón trabajados en una interesante plasticidad  al 
igual que Galindo, Galván, Villegas, etc. parecían sentir la misma necesidad de 
manipular las propiedades físicas del material. Recuerdo que los que más 
“machacaban los dibujos eran Galindo y Villegas pero siempre con un lenguaje 
diferencial notable. Los dibujos eran como unos cartones, cartulinas que ya no 
existen y sobre eso ellos trabajaban de forma muy peculiar. Fue curioso ver como 
todos ellos traían materiales simples y trabajaban sobre cualquier cosa lo que 
demostraban tener un dominio plástico muy importante a pesar de la juventud. No 
hay que olvidar que cuando ellos aparecen son todos unos críos pero con un 
potencial enorme. 
 
Hay que entender que los artistas veían a la galería como un lugar de encuentro 
donde  unos atraían a los otros con el sentimiento de pertenecer a ella., En este 
sentido yo no necesitaba ir a la Escuela. Precisamente así es como Lledó, íntimo 
amigo de Galván le trajo a la galería. Y Galván trajo a Galindo; y este a Villegas. 
Así fueron los primeros contactos con ellos” 
 
Debemos señalar que Mezquita y Quetglas3, a pesar de formar parte de 
aquel grupo de jóvenes artistas salidos de la Escuela de Bellas Artes de 
Madrid, no trabajaron para Egam, lo que no les impidió coincidir en 
numerosas colectivas con sus amigos y compañeros. Así ocurre con la 
exposición “DRAWINGS BY TEN CONTEMPORARY SPANISH 
ARTISTS”  celebrada en la Malborough Gallery,  New York en 1974. El 
papel de Enrique Gómez-Acebo fue esencial ya que a través de su galería 
                                                 
3  En 1970 Matías Quetglas ficha por la galería “Juana Mordó”   
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los americanos conocieron la obra del Joven Realismo. Hay que decir que 
Enrique, hombre pionero dentro del panorama artístico español, tenía una 
gran amistad con Melvin Blake y Frank Purnell4 y solían visitar la Galería 
para encontrar nuevos y jóvenes talentos:  
 
“To Enrique –  
You were there when it all plasted! 
With great affection”5 
Mell, November 1994 
 
 
Esta exposición en Nueva York supone para el Joven Realismo toda una 
experiencia única e irrepetible donde aprecian “in situ” las obras 
contemporáneas americanas del momento. Así lo reconoce uno de nuestros 
protagonistas:  
 
“El hecho de que Enrique nos llevara a exponer con gente tan importante del 
momento como Rothko, Larry Rivers, y otros muchos, nos produce en nuestra 
concepción artística toda una convulsión que repercute en nuestra expresión y 
lenguaje. Es evidente que en esos momentos Nueva York suponía una verdadera 
meta artística para cualquier pintor o  escultor y nosotros andábamos empezando 
en este mundo tan complejo habiendo expuesto ya individualmente.” 
 
Los jóvenes de este grupo fueron acompañados por otros tres artistas 
realistas españoles que coinciden precisamente con la generación anterior 
que hemos analizado en esta investigación: Antonio López, Carmen Laffón 
e Isabel Quintanilla. Esto demuestra que la segunda generación continúo de 
alguna manera el camino marcado por López dentro de unas 
                                                 
4  Coleccionistas que por entonces y en ocasiones trabajaban para la Malborough Gallery.  
5 Dedicatoria de Melvin Blake a Enrique Gómez-Acebo en el catálogo de la exposición realizada por 
Malborough Gallery de Bilbao.  
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manifestaciones expresivas diversas y variadas, pero cuya esencia artística 
convergen en un mismo camino. Dicho esto, la madurez del Joven 
Realismo, como nos ha dicho anteriormente Gómez-Acebo, queda 
consolidada cuando apenas habían empezado a andar. No cabe duda de que 











Es evidente que Nueva York pasó a ser el escenario principal de la vida 
artística  contemporánea ya que ofrecía unas posibilidades que difícilmente 
podían encontrarse en otras capitales europeas. Se producía entonces la 
entrada de todo tipo de artistas que sentían la imperiosa necesidad de 
conocer lo que se hacía en el continente americano. Era lógico entonces que 
Nueva York, considerada por la riqueza de su patrimonio6 como la ciudad 
mejor dotada para el arte fuese no sólo un Gran Museo sino un lugar para la 
expansión artística del pintor, que veía en Nueva York uno de los mercados 
más apreciados por los coleccionistas, marchantes y aficionados al arte. 
 
No es de extrañar, por tanto, que los jóvenes realistas meditaran sobre la 
posibilidad de llegar a lo más alto, ya que, como muy acertadamente nos ha 
explicado F.Galindo, consideraban a la ciudad americana, destino 
imprescindible para la consolidación plástica. Pero también es 
                                                 
6  Coleccionistas como los Purnell y otros marchantes de arte de gran importancia poseían 
verdaderas reliquias artísticas novedosas en Europa.  











indudablemente cierto que el coleccionista y marchante americano seguía 
muy atento del “verdadero” realismo  que se hacía en esos momentos en 
España. El galerista americano era consciente de que la pintura española 
representaba un arte vivo en toda su plenitud, con unas cargas emotivas y 
plásticas que el realismo americano –hiperrealismo- no llegaba a alcanzar.  
 




289. Guillermo Lledó “Cubos de basura” 1974 
Acuarela sobre papel. 44 x 60 cm. 
 
Ellos –los coleccionistas americanos- admiran la pintura de los jóvenes 
realistas intenta no perderse en la copia y la mera representación y busca 
nuevos caminos nutriéndose de la herencia del pasado. Hay que señalar, que 
las obras que adquieren los americanos Melvin y Frank en la Galería Egam 
a lo largo de esta década de los años 70 y 80 son muy numerosas ya que su 
arte la consideran como la búsqueda de temas y el manejo del material 
verdaderamente modernos y contrastados con el hiperrealismo americano.  
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Tal es así que cuando Frank fallece, Melvin se pone en contanto con 
Malboruough para realizar la exposición “Figure & Form”1993 que reúne 
gran parte de la llamada Colección Purnell, - homenaje a Frank- donde la 
presencia del Joven Realismo en notable, compartiendo protagonismo con 
artistas de la talla de Lucian Freud, Larry Rivers o Paul Delvaux, entre 
otros. Esta impresionante Colección vino a España al año siguiente y estuvo 




           290.  F. Galindo “Rosa” 1974             291.  M. Quetglas “Campo de Amapolas” 1971 
             Pastel sobre papel. 22 x 18 cm.                     Acuarela sobre papel.  35 x  31,5 cm. 
                    -Colección Purnell-                                           -Colección Purnell- 
 
Pero la experiencia americana de los realistas españoles va a originar en 
algunos de ellos ciertos cambios estéticos en su producción artística como 
en el caso de Florencio Galindo, el cual después de descubrir a Mark 
Rothko, transforma la tercera dimensión de sus cuadros en dos dimensiones 
como vemos en este cuadro en este fragmento de su serie “Azulejos”: [Fig. 
296-297]  
 
“La pintura de Mark Rothko que realizó desde los años cincuenta hasta el año 
setenta, está para ser contemplada desde lo más interno del pensamiento. Son 
verdaderamente cuadros para meditar. “Enseguida me interesó su obra. Fue un 
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impacto para mí, ya que su obra aparecía dentro de un espacio muy concreto que 
despertó en mí una sensación muy especial. Un artista que organizaba sus 
cuadros, de colosales dimensiones, de una manera tan abstracta, en una 
simplicidad abrumadora, a través de amplias franjas horizontales de colores 
situadas paralelamente entre sís, otorgaban una cierta vibración a la pintura, 
donde el color parecía flotar en un espacio mágico, me inspiró en gran manera 
para realizar la serie de “Azulejos. ”7  
 
La serie de murales rothkianos demuestran la preferencia del pintor 
americano por los grandes formatos que potencian más si cabe su 
composición y simplicidad, que cautivará a nuestro pintor español.  
En esta simplicidad es donde radica el éxito de “Azulejos”.  
Y a pesar de ser una composición abstracta, inspirada en la combinación 
rothko, la obra ha sido fiel a su propio lenguaje realista como el mismo 
título sugiere. Esta serie se basa en gran medida en las dimensiones y 
composiciones establecidas por el artista, donde la escala cromática del 
pintor realista sigue fiel a su propio estilo español. 
“El cuadro de Galindo es un Rothko hecho por un pintor español”8 
Otro ejemplo lo tenemos en Guillermo Lledó que después de su vuelta, 
simplificó en gran medida la obra posterior consolidando su lenguaje a lo 
largo de esta década. Lledó pasó de realizar esos paisajes y bidones por la 
abstracción de las señales de obras y las estructuras de las maquinarias. 
Una vez aquí en España y hasta mediados de los años setenta, la galería 
Egam promueve la obra del Joven realismo por galerías punteras del 
momento como “El realismo hoy” Galería Val i 30, Valencia, “Jóvenes 
realistas” Galería Sarrio, Barcelona o la denominada “6 jóvenes realistas: 
                                                 
7 Florencio Galindo mientras observa una obra del pintor americano. 
8 Conversaciones con Enrique Gómez-Acebo, en una de mis visitas a la Galería Egam. Febrero. 2009. 
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Galindo, Galván, Lledó, Vara y Villegas” Galería Carmen Durango, 
Valladolid, todas ellas en 1974.  
En los tres años siguientes la actividad artística del grupo no decreció 
participando activamente en colectivas como lo demuestran las exposiciones  
“Alrededor de la realidad” Galería Barbié, Barcelona, 1975, “Arte Expo 
76”, Stand Galería Egam, 1976, “Realismo Español Contemporáneo” 
Exposición itinerante, Asturias, 1977 o “El Realismo” IV. Bienal, León, 
1977. 
 
292. Matías Quetglas “Garbanzos” 1977  
Grafito sobre papel. 30 x 30 cm. 
La consolidación del “Joven Realismo” en el panorama artístico español era 
toda una realidad donde su madurez plástica empezaba a estar en lo más 
alto. Pero el trabajo de Enrique Gómez-Acebo a nivel internacional,  por 
unos artistas que ya despuntaban a principios de esta década, no terminó 
después de la decisiva exposición neuyorkina sino que continúo 
consolidando el realismo español con exposiciones como la de 
“Alternativas del Realismo”Arts 74. Museaum Atheneum. Helsinki, 1974, 
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“Jeunes peintres hyperrealistes espagnols” Gilles Courbeil Galerie, 
Montreal (Canadá), 1975, la importante “Modern art of Spain” Staempfli 
Gallery, New York, 1978, o “FIAC 80” Stand Galerie Etienne de Causans, 
1980, donde la obra expuesta –pastel- tuvo una aceptación trascendental. 
Pero a lo largo de esta década de los años 70, donde las pequeñas anécdotas 
convierten lo singular en algo extraordinario y a la vez, decisivo, no 
podemos dejar de mencionar uno de los episodios más sorprendentes e 
importantes del trabajo mutuo entre los jóvenes realistas y la galería Egam.. 
Era el año 1976, y Florencio Galindo realizó con la Galería la exposición 
probablemente más importante que ha habido en Madrid, durante mucho 
tiempo: “Florencio Galindo” Galería Egam, 1976. Lo más curioso es que el 
lugar escogido por Gómez-Acebo y Galindo que no fue precisamente la 
Galería sino unos sótanos en “obras” de la calle Núñez de Balboa. La obras 
F.Galindo, trabajadas en su estudio durante más de un año, no podían 
exponerse en la misma galería al ser esta demasiado pequeña. Así pues 
Enrique trabaja contra–reloj para habilitar un espacio lo suficientemente 
amplio para las obras monumentales de Galindo. El resultado fue 
espectacular como nos cuenta el propio Enrique: 
“La obra que se expuso de Galindo en los sótanos de la C/ Núñez de Balboa en 
1976 supone una de las grandes exposiciones que se han en Madrid, durante la 
década de los años setenta. Y es que los cuadros expuestos por Galindo -los 
perros, las paredes medio derruidas de la serie “Azulejos” y de “Lavaderos” y la 
misma obra escultórica, a pesar de ser extremadamente grandes, casi colosales, 
realizados en maderas, encajaban perfectamente con el espacio escogido y 
parecían pertenecer a dicho lugar habitando en él.”9     
 
                                                 
9 Conversaciones con Enrique Gómez-Acebo en la Galería Egam. Febrero 2009. 
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293. Florencio Galindo “El mundo de Vol” 1975 
Óleo sobre tabla. 200 x 170 cm. 
 
 
294. Florencio Galindo “Fregaderos” 1975 





295. Florencio Galindo “Lavaderos” 1975-1976 
 













296. Florencio Galindo “Azulejos” 1975 
 















297. Florencio Galindo “Pared” 1975 
 






298. Florencio Galindo “Rosa” 1975 
Escultura. 175 x 57 x 43 cm. 
 
 
Es evidente que la década de los años setenta supone para los componentes 
de esta generación y para la misma Galería, la consolidación de unos 
comienzos artísticos ilusionantes, en un momento de tímido cambio y de 
cierta confusión en el panorama internacional. Un trabajo común que 
profundizó y amplió las miras y cotas más altas del panorama artístico 
nacional del momento, asentándose en el arte internacional con una 
presencia destacada que atiende a su insuperable factura y la profundidad de 
su mirada, de su pensamiento. Egam es testigo de los numerosos premios 
nacionales a nivel individual que consiguen a lo a largo de unos años 
imparables, donde la crítica nacional se hace eco de dicho éxito 
respondiendo a las expectativas creadas. Un ejemplo son la Beca de Pintura 
“Juan March” 1972, el Premio Nacional de Dibujo “Pancho Cossío” 1973 y 
el Premio Nacional de Pintura”Blanco y Negro” 1974, de F.Galindo o el 
Premio Nacional “Adaja” 1975 y la concesión de la Beca de Pintura “Juan 
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March” 1975 de Alfonso Galván, en el momento más fructífero de la 
generación realista. Pero no debemos olvidar su selección para el destacado 
Salón de los 16, en 1981, que coincidió con la exposición que en ese 






299. Alfonso Galván “Sin titulo” 1977 





300. Alfonso Galván “Sin titulo” 1977 





301. Alfonso Galván “Sin titulo” 1977 
Óleo sobre lienzo. 175 x 200 cm. –Detalle- 
 
 
El arte del Joven Realismo a través de Egam, constituye uno de los 
mundos más enigmáticos y de mayor riqueza e intensidad significativa del 
Arte actual Contemporáneo, donde su avidez creativa atiende a una misma 






































































Existe la duda no justificada de si verdaderamente es posible emitir un 
juicio acerca de lo que podemos denominar el Realismo Español 
Contemporáneo como un grupo generacional de artistas unidos por una 
misma filosofía de realismo. Se llega a veces a ignorar lo más valioso de su 
legitimidad sin apreciar un tipo de expresión artística que nada tiene que ver 
con las últimas derivaciones de la vanguardia a comienzos de siglo, el 
realismo americano –entendido este como hiperrealismo- o el realismo 
posmoderno.  
 
La personalidad del Realismo Español Actual y los verdaderos valores 
que la fundamentan reside en este grupo generacional quienes, nacidos en 
los años treinta y cuarenta del siglo pasado, irrumpen en el panorama 
artístico nacional a mediados de los años cincuenta con una originalidad 
fuera de toda duda y muy posiblemente irrepetible.  
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En este sentido, la peculiaridad de este realismo va dejando una profunda 
huella en la Historia del arte, semejante a las dejadas por Morandi, Bacon o 
Wyeth, entre otros. Es indudable que nos estamos refiriendo a la generación 
encabezada por Antonio López García e inmediatamente la posterior, 
protagonizada por nombres tan ilustres como Florencio Galindo, Alfonso 
Galván, Guillermo Lledó, José María Mezquita, Matías Quetglas o Mariano 
Villegas, entre otros.  
 
Como hemos apuntado a lo largo de este escrito, este grupo de realistas está 
protagonizado por dos generaciones que apenas las separan diez años de 
diferencia lo que supone la evidente cohesión como grupo. Tal es así que la 
segunda generación fue denominada en numerosas exposiciones como 
“Joven Realismo” debido a la juventud exhibida de sus componentes.  
 
Sin embargo todavía hay quién mantiene, erróneamente, que esta 
originalidad sólo se dio en la primera generación excluyendo la siguiente 
por razones estéticas. Esto supone una gran equivocación ya que la segunda 
generación mantiene la misma filosofía de hacer que la primera, aunque es 
verdad que existe una personalidad concreta. Este realismo ofrece una 
visión renovadora, en un proceso pictórico “mágico”, consecuencia de una 
investigación elaborada y reflexiva, que origina este realismo sustancioso 
y trascendente que hemos analizado. 
 
 
Al tratar de ellas se puede hablar claramente de un grupo generacional de 
sobra conocido unida por la amistad y la mutua influencia, tanto en la 
primera como en la segunda generación, pero indudablemente marcada por 
diferencias notables. Como es de sobra conocido, los lazos surgidos en los 
componentes de la primera generación van más allá de la amistad, siendo 
particularmente inéditos en el arte español – los matrimonios de Antonio 
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López con María Moreno, Francisco López con Isabel Quintanilla o Lucio 
Muñoz con Amalia Avia-. Esta afinidad, perdurable hasta hoy en día, 
potenció más si cabe el sentido generacional de sus miembros, atiendo así a 
una verdadera seña de identidad.  
 
Las conexiones y particularidades comunes de la segunda generación 
radican por un lado, en las referencias y magisterios previos a su 
consolidación artística,  y  por otro, en una misma forma de entender el  
realismo. A todos ellos les une un mismo origen, un vínculo generacional y 
un recorrido artístico común, habiendo tomado parte en varias de las 
exposiciones realizadas bajo el título de “Jóvenes realistas”.  
 
El primer paso se da en la misma Escuela de Bellas Artes de San Fernando-
después facultad-, donde a través del magisterio de Antonio López, y 
fundamentalmente de su obra, provoca toda una convulsión plástica 
enormemente productiva. Este realismo descubre un amor por un tipo de 
manipulación matérica distinta, típica de la Escuela en Madrid, que parece 
no tener “su” originalidad. Es aquí donde radica parte de su esencia y su 
exclusividad que tantas veces se confunde con otros realismos. Para los 
jóvenes realistas, su condición  plástica está determinada por lo puramente 
pictórico y por una actitud de denuncia e individual, donde su producción se 
desarrolla en un delicado pero firme equilibrio entre tales premisas, 
respondiendo a una manera concisa de entender la pintura.  
 
Se han dado numerosas y variadas definiciones a la forma de pintar de cada 
uno de los componentes de este realismo donde, muchas de ellas, coinciden 
en una representación rigurosa del referente, desde la observación directa de 




Pero resulta imprescindible ir más allá en nuestras conclusiones.  
 
EXPRESIÓN Y PENSAMIENTO. 
 
Establecido en las raíces de la Gran Pintura de los Grandes Maestros, nos 
invita a valorar la sencillez de su pintura donde la simplificación de su 
lenguaje, externamente similar a lo superficial, nos puede confundir si no 
estamos ávidos de conocimiento.  
 
Por que el Joven Realismo es todo, menos superficial.  
 
Es verdad que el toque audaz, expresivo, denso, trágico y arañado, nos 
acerca enormemente a la realidad física de las cosas como una suspensión 
instantánea, pero lo consigue de una forma mágica, misteriosa, difícilmente 
de apreciar. O mejor dicho, de entender. Es cierto también,  que se trata de 
un lenguaje depurado, pero está inmerso en unas tonalidades silenciosas, 
veladas sutilmente, donde los gestos y las acciones que lo sustentan 
desaparecen en sugestiones visuales que parecen estar, en ocasiones, fuera 
del tiempo.  
 
Debemos entender que tales acciones y gestos responden a unos impulsos 
creativos totalmente aleatorios y casuales, sin que la propia huella marcada 
suponga un problema directo. Tal concepción y sentido de lo puramente 
procesal, no se da en el “otro” realismo, más preocupado por otra realidad.  
 
Porque ese ímpetu camaleónico, poco ortodoxo en muchas ocasiones, 
exaltan la propia materia pictórica que se dilata en todas direcciones de una 
forma reveladora y unitaria, constituyendo el secreto de la serenidad plástica 
típica de su pintura.  
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Es la obsesión por un oficio que, a través de esquemas comprometidos con 
su tiempo, cristalizan su lenguaje como un fin en sí mismo, alejándose cada 
vez más de los epígrafes académicos mal entendidos, causantes de producir 
ciertas confusiones en la representación visual.  
 
Por ello su lenguaje, que se convierte en un mecanismo moderno e 
innovador, permite rectificaciones y correcciones según la interpretación, 
imaginación, talento o inspiración de su pensamiento y no una 
sistematización continúa de un proceso establecido de antemano, donde la 
mirada del artista recorre caminos predeterminados. Porque su arte, no 
debería suscitar la controversia sobre la valoración de su hacer o su manera 
de entender la naturaleza, ya que esta debe “mirarse” a través de un “ojo” 
vivo, consciente de su posición, obteniendo lo esencial de una visión 
globalizadora y unitaria.  
 
El conocimiento del medio y su experiencia, además de su carácter 
visionario, les lleva a considerar la existencia de formas distintas para 
acceder a un verdadero entendimiento de la realidad, a través de una serie de 
dudas e indagaciones, procedentes de dicha experiencia. Tal es así que esta 
responde a una determinada manera de “ver” la naturaleza y a entender la 
realidad de “su” pintura, propia de unos métodos instintivos y procesales, 
que reflejan dicho ímpetu camaleónico.  
 
Su pintura presenta el control de un instinto que permanece como un hito 
oculto, disfrazado, donde la aparente homogenización de su lenguaje, 
motivada por la esencial reducción de elementos triviales, -, no da lugar a 
percepciones insustanciales o frívolas.  
 
Atenta como nadie al contexto de su elaboración, la pintura se adecua en 
todo momento a las necesidades expresivas de su pensamiento, que son a su 
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vez, modelos que representan el verdadero sentido y significación de su arte. 
El conocimiento de la pintura, en un denso y sustancioso laboratorio 
matérico, hace del proceso creativo todo un universo plástico sin parangón 
en el Arte Español Actual.  
 
Un impulso espontáneo, hábil y visceral, que atiende a las diversas 
soluciones de un exquisito equilibrio, caracterizado por un elevado sentido 
de medida, de sobriedad manual y de armonioso recogimiento, sin 
divagaciones curiosas pero si algún caprichos virtuosista. Un impulso que 
surge incontroladamente, pero dentro de toda una esencia lógica, entera y 
perfecta, como un organismo que como este, nace y se desarrolla 
alcanzando una madurez plena.  
 
El instinto del Joven Realismo se convierte en el alma de su 
pensamiento.     
 
En  el proceso de  estructuración, una rigurosa lucidez de orquestación 
cromática y lumínica,  nos hace ver el importante tránsito del instinto por el 
campo de la abstracción, donde los planos y volúmenes creados, no dejan de 
ser palpitaciones sensitivas gracias a todo esa magia envolvente que todo 
lo impregna. Transforma las cosas en una aparente precisión óptica 
sorprendente, pero que no deja de ser abstracciones que simplifican  
magistralmente esquemas y formas.  
 
Este es precisamente el momento de los “perros y sus patios”, los 
“descampados”, los “matojos”, “los retratos fáunicos” o “las señales 
obreras”, entre otras, donde la pintura más genuina, con los tintes 
velazqueños de su particular mundo, viene entretejida por una trama de 
yuxtaposiciones matéricas en unas seductoras tensiones, que provocan el 
carácter unitario y absoluto de la imagen.  
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Es innegable que la particular utilización de una gama cromática muy 
concisa en su elaboración, a través de veladuras modeladas y certeras, está 
en relación directa con el dramatismo de la escena y su característico estilo; 
el color denso, vibrante, de rico empate, en ocasiones grumoso y 
ampliamente esparcido, que se “detiene” en fugaces calidades. La sustancia 
pictórica resulta primordial, y al mismo tiempo, refinadamente elaborada, 
que alcanza su máxima plenitud en el dramatismo que unifica todos los 
elementos de la obra.  
 
El Joven Realismo no abandona nunca la intimidad sustancial que “rescata” 
de la propia materia, prestando una atención especial al misterio latente que 
existe en toda realidad. Se produce entonces un diálogo con la sustancia 
pictórica, inagotable, secreto y universal donde la mirada realista no se ve 
atraída por la habilidad o el talento y sí por la seducción de representar la 
materia y la esencia misma de las cosas: exponer con la misma intensidad 
que posee la pintura,  los valores de su pensamiento.  
 
Existe una manipulación de la materia fortuita y a la vez consciente. 
 
El Joven Realismo está en contacto directo con el Informalismo español, 
movimiento vanguardista que se daba en ese momento paralelo a 
“nuestro”realismo en el panorama artístico español., desarrollando toda una 
nueva actitud frente al material empleado. En este sentido se establecen otro 
de los puntos más comunes y primordiales de este irrepetible grupo, donde 
la conexión con la abstracción del momento reafirma la particularidad de 
su concepto artístico. 
 
Es a través del conocimiento de la Gran Pintura y el poder evocador de la 
materia, visto en el Informalismo, cuando ya no tratan de “copiar” las cosas 
sin más, sino que buscan constantemente trascender la imagen pintada, 
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apoyándose en el mismo Arte de vanguardia del momento, con Lucio 
Muñoz, Manuel Millares y Antoni Tápies a la cabeza. Incorporar la 
materia al realismo es algo novedoso, peculiar, entendiendo esta como una 
superficie rugosa, arañada, textural, -valores indiscutibles del Informalismo 
español-, llevando a este irrepetible grupo de realistas ha concebir la materia 
como hecho plástico y premisa fundamental de su proceso pictórico.   
 
Entonces, durante el acto creativo, descubren y sienten que la materia en sí, 
tiene un poder emocional y evocador que traspasa la simple apariencia de la 
misma sustancia, provocando un autentico hallazgo del hecho materia 
como valor expresivo en sí mismo. Es en este sentido surge una especie de 
amor que los une a todos en una misma atracción por la materia y su propia 
manipulación, provocando las ricas calidades texturales de las distintas 
realidades que en ellas “existen”. 
 
Todos los miembros del grupo, a pesar de su individualidad, coinciden en su 
más pura esencia y dan como resultado final una unidad cromática y textural 
que los une y los identifica, apoyándose en una gran diversidad de medios y 
materiales manifestando y evidenciando sus tremendas actitudes 
innovadoras que son comunes a todos los componentes. Esta renovación de 
estilo responde a la idea común de que “la pintura tiene que ser pintura”,  
aspecto de la tradición pictórica española que hemos mencionado. Aparece 
la necesidad de conocer, tocar, saborear, todo aquello que forma parte de su 
mundo, de su pintura, donde su mirada va conociendo y “penetrando” en la 
naturaleza física de las cosas, abandonando cada vez más lo superficial. La 
expresión de su pensamiento, es esencial para la comprensión de este 
renovador lenguaje, que se da en momento determinado en la pintura 
española contemporánea y con un concepto nuevo de la representación. 
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Uno de los testimonios más personales y característicos del Joven Realismo 
que debiera bastar, no sólo para diferenciarlo definitivamente de lo 
figurativo u otro tipo de movimiento realista, sino para situarlo desde 




Por aquellos años setenta, su dominio de la percepción y la sencillez de su 
lenguaje, le permiten realizar, con una sensibilidad contrastada, el acabado 
realista de un comienzo abstracto, que trasforma las humildes cosas en 
verdaderas escenas, “vivas” en sentimiento. Un jirón de vida, captado en 
una particular inestabilidad, que se fija, se colma y se carga de trágicos y 
profundos significados en una emoción contenida.  Una mirada honda y 
extrañamente intensa, donde se capta una profundidad de espíritu que 
trasciende la propia realidad, expresando una lucha por trasmitir al soporte 
toda aquella atmósfera oculta que hay detrás de toda corporeidad, que es 
más real que lo “real”.  
 
Esta filosofía de realismo trascendido responde a la consolidación de su 
personalidad y a su vez, moderna, que va mucho más allá de la mera 
representación visual. No pinta lo es, sino lo que ve, establece una realidad 
distinta, “nueva” en cada ocasión que el pintor , encontrando nuevos sujetos, 
nuevos valores, y sorprendentes hallazgos en esa realidad “concreta”, que 
conforma el universo del propio pintor;  un misterio latente que establece 
las conexiones directas con la más tradicional escuela española, y más 
concretamente con Velázquez. Ese intento por pintar de una manera que 
evoque a una realidad trascendida, misteriosa, un misterio llevado a una 
realización física, palpable, que los une en su concepto de realidad a este 
particular grupo: un realismo completamente personal y “diferente” que 
plasman la vida del propio artista. Una experiencia de emociones únicas a 
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través de la mirada, que traslucen la propia vivencia “vivida” y refleja la 
función de los sentimientos en nuestra sensibilidad.  
 
Una viveza de espíritu, que les lleva a revelar conceptos tan abstractos y 
ocultos como la esencia de las cosas, entendida esta como la percepción 
sensorial de la realidad: el ambiente, la atmósfera, basándose en una 
interpretación subjetiva de la naturaleza, que manifiesta sus experiencias y 
reflexiones meditadas de la realidad y su entorno. Es interesante recalcar en 
este aspecto las sugestivas conexiones con lecturas de figuras literarias  
como Miguel Delibes o el gran Pió Baroja, que como mencionábamos en 
esta investigación, suponen una clara identificación con ese mundo tan 
particular del poeta español.  En este sentido podemos asegurar que además 
de inspirarse en la naturaleza, buscan el “motivo” que refleje el espíritu 
poético de las cosas y el humanismo de su mirada.  Como analizamos en 
el capítulo “Una obra. Una vida” el Joven Realismo es la esencia de un 
realismo inventado. Deja testimonio de una realidad a veces, soñada, 
donde queda patente la huella de una historia o suceso personal que ha 
podido ocurrir, con un argumento enigmático y profundo pero no ha 




Por último, además de lo expuesto en esta investigación, nos sentimos 
obligados a referirnos al magisterio de algunos componentes de este grupo 
generacional, que continúan defendiendo una manera de entender la pintura 
que parece estar nuevamente en continuo debate. Su realismo sigue dejando 
constancia de su pensamiento, trasmitiendo un  concepto de realismo mal 
entendido por muchos pintores y críticos del mundo artístico.  
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En este sentido debemos puntualizar la aparición de una serie de jóvenes 
pintores –entre los que nos incluimos- de distintas generaciones, que 
partiendo, algunos de ellos, de esta Facultad de Bellas Artes de Madrid, 
parecen continuar esa filosofía de entender la pintura como un medio o 
lenguaje que traduce y entiende lo más profundo y secreto de la pintura de 
tradición. De esta forma, a través de un proceso pictórico concreto, 
particular en cada uno de nosotros y muy cercano al pensamiento dejado por 
los componentes de este grupo, los valores que han defendido tales artistas 
parecen sobrevivir en esta nueva savia, ávida de nuevos medios que reflejan 
una nueva mirada acorde a la época actual, pero que en su más pura esencia 
comparten unos mismos significados.  
 
De estas nuevas generaciones de realistas podemos poner de ejemplos a 
Lola del Fresno, Miguel López Coronado o Hermanos Pardo, entre otros, 
donde las conexiones artísticas están presentes en numerosos casos. En este 
sentido no es nuestra intención situarnos a la altura de ya consagrados 
artistas de algunos de los mencionados, pero si señalar el profundo calado 
que está dejando este particular realismo, en las posibles generaciones 
posteriores. 
 
Coincidimos con los protagonistas de esta investigación en que “el sujeto 
del arte puede ser cualquier cosa” y que los modelos más insignificantes y 
anecdóticos de la realidad son también formas naturales expresivas en su 
más pura esencia. Es evidente que a todos nosotros no nos interesa una 
representación mimética de la naturaleza y si una interpretación de esta. 
Somos de la opinión de que la realidad está ahí fuera para ser interpretada 
bajo una mirada comprometida con su mundo. La realidad, al contrario de lo 
que mucha gente cree, es muy abstracta, presentándose a nuestro ojo como 
formas difusas e inconclusas. No debemos dejarnos seducir por la belleza 





302. Miguel López Coronado “Palacio y Catedral”  2005 












304. Miguel López Coronado “Niña con globo azul”  2005 












306. Miguel López Coronado “Silla amarilla”  2005 














308. Hermanos Pardos Ordóñez  “Mesa” 2008 























311. Lola del Fresno “Swimming-pool”  2002 






















314. Lola del Fresno “Laguna de Somolinos”  1995 









Resulta por lo tanto interesante como algunos de nosotros coincidimos en 
ese realismo insinuado, sugerente, donde las propias realidades del cuadro 
no son ni mucho menos inmutables sino cambiantes, como la vida misma.  
 
Es por esto necesario, incorporando parte de la modernidad palpable, la 
presencia de tu pensamiento y expresión a través de una búsqueda física de 
las apariencias sensibles, mostrando una importante plasticidad de la misma 
imagen pintada, donde las sugerencias del mismo proceso creativo son 
esenciales para nuestra representación. Tal es así que dichas sugerencias 
responden a las inevitables sugestiones de la materia, de la pincelada suelta, 
abstracta y a la vez definitoria del color, donde los tanteos, correcciones y 
dudas de la creación, es para nosotros una fuente innegable de inspiración. 
 
Porque la huella de un fracaso, de un momento erróneo o de un 
planteamiento anterior es entendida como parte del misterio de la misma 
naturaleza, ya que en esta apreciamos claves que nos sugieren todo este 
tinglado plástico. Al igual que el realismo que hemos estudiado, el nuestro 
radica en una representación más desecha y abstracta, donde las 
puntualizaciones de nuestro “verismo” aparecen “tocadas” de una forma 
consciente y despierta, traduciendo en “verdad” lo aparentemente 
“incomprensible”. La soltura manual unidad a una caligrafía “fácil”, dentro 
de unos automatismos claros y seguros, es esencial para construir todo 
aquello que más nos emociona y nos sugiere, en un intento de seducir e 
invitar al espectador a un gusto por saborear lo “impuesto” en la pintura. 
 
Muy cercano a esta realidad inventada, “mágica”, donde el dibujo y la 
pintura se entremezclan en un sentido constructivo, seguro y preciso puede 
apreciarse en algunas las pinturas de mencionados artistas, expuestas en 
colecciones y fondos de Museos nacionales e internacionales. 
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Para terminar en nuestras conclusiones, es indudable que en el panorama 
actual que nos ha tocado vivir, las múltiples vertientes artísticas y sus 
respectivas expresiones, pueden en un futuro influir de forma determinante 
en la evolución de nuestra mirada como es el caso de Ballester, que ha 
sustituido la pintura por el medio fotográfico. Algunos de nosotros, muy 
jóvenes y recién incorporados al mundo artístico nacional, estamos rodeados 
por innumerables influencias externas de la actividad creativa que a nivel 
internacional se van desarrollando desde finales del siglo pasado pero que de 
momento estamos todavía adscritos a esta filosofía de realismo que nos 










































VII. OPINIONES Y TEXTOS CEDIDOS POR LA GALERÍA EGAM. 























Lo primero que debemos señalar es naturalmente el agradecimiento 
personal, a la generosa invitación de  D. Enrique Gómez-Acebo por darnos 
la oportunidad de conocer y profundizar en los inicios de los componentes 
del Joven Realismo, que hemos analizado a lo largo de esta investigación. 
 
La figura de Gómez-Acebo y la galería EGAM que vio la luz con una 
primera exposición el 30 de Mayo de 1969, ha supuesto a lo largo de los 
años un  impulso decisivo para los jóvenes artistas que surgieron de forma 
continuada durante aquellos años. Debemos resaltar el peso real de las 
aportaciones e iniciativas que planteó e incorporó la ávida y despierta mente 
de Enrique, al panorama artístico nacional e internacional, en las sucesivas 
muestras de los jóvenes talentos que se exhibían en su galería. Esto lo 
demostró continuamente el Joven Realismo que, con la estimable 
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contribución de Enrique, protagonizaron exposiciones de verdadero calado, 
significación e interés.  Debemos señalar por tanto la importancia de la 
“comunión” entre los “jóvenes realistas” y Enrique Gómez-Acebo cuando 
ambos apenas iniciaban su temprana andadura. A través del propio 
testimonio de Enrique, tuvimos la oportunidad de descubrir aspectos 
esenciales en la mirada realista que responden a su particular expresión, 






Un contagio decisivo en un grupo generacional. 
 
“Quiero decirte que tanto la primera generación de Antonio López, Carmen 
Laffón etc. como los posteriores Lledó, Galván, Galindo, Villegas etc. no 
forman un grupo generacional ya que hay una diferencia de diez años de un 
grupo a otro. El primer grupo -Quintanilla, Paco López, Laffón-, aparecen 
antes porque exponen antes. Y cuando los jóvenes  empiezan a llegar aquí 
eran todavía unos crios. Lo cierto es que debido a sus exposiciones iniciales 
la primera generación parecía ser bastante mayores  y no lo eran  
generacionalmente…”  
 
- ¿Estaríamos hablando entonces de un mismo grupo? 
 
“No. Hubo dos grupos. Unos eran los López, los mayores, y luego 5 ó 6 años 
después aparecen Lledó, Quetglas, Galván, Villegas, Mezquita, Galindo, etc. 
Todos estos tienen una misma línea de trabajo, por que hay que tener en 
cuenta que Antonio era su  profesor en la Escuela es decir, todos eran 
alumnos de Antonio por lo que parece que el alumno tiene que ser menor,  
pero si te  fijas en la edad no es así,  puesto que hay una diferencia entre ellos 
de solamente10 años.  No es una generación ni un grupo propiamente dicho 
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ya  que están pitando prácticamente lo mismo, pero si es verdad que hay un 
grupo de influye en el otro. Pero es realmente Antonio el que aglutina a todos 
los componentes del Joven Realismo. Son por tanto generaciones pictóricas 
más que generaciones de edad. Son como movimientos, oleadas, grupos 
artísticos, porque Florencio y sus compañeros aparecen  6 0 7 años después. 
Aquí en EGAM conocemos primero Quintanilla después Lledó después 
C.Laffón y así sucesivamente. 
 
A mí,  estas exposiciones de Carmen Laffón, Sempere, Zóbel, Rueda, me las 
deja Juana Mordó ya que ella hacia las exposiciones de pintura y yo las de 
dibujo y papel. Las primeras herencias que yo tengo de Juana eran abstractas 
y casi todo mejor como los Lucio Muñoz, Fernando Zóbel, Laffón, Millares y 
Mompó.  Los jóvenes realistas eran nuevos, nos los conocía nadie y por tanto  
teníamos unas exposiciones distintas unas de otras. El público estaba abierto 
a todo y se interesaban tanto por la obra abstracta como por los pintores 
realistas del momento. Esto provocaba en nuestro grupo generacional, una 
cohesión esencial para sus propios componentes. 
  
Creo recordar que el primero en llegar con papeles fue Lledó. Unas 
cartulinas rígidas que ahora no existen y que preparaban en su estudio. Los 
que trabajaban mucho de esta manera eran Villegas  y Galindo…” 
 
- Ahora existen diversos papeles que posiblemente puedan 
sustituir a aquellos en cuanto a calidad y textura. 
 
“Ellos trabajaban sobre los papeles de una manera poco ortodoxa, es decir, 
para conseguir ciertas texturas metían hasta materia, óleo, pintura al agua, y 
muchos otros materiales, y el papel lo aguantaba todo. Galindo para 
conseguir calidades los metía en la bañera y así el propio material 
reaccionaba al contacto con el agua. Me atrevería a decir que hoy en día 
sería como un cartón preparado con algo de imprimación para aguantar lo 
que vendría después. El que más los “maltrataba” y ponía a “prueba” la 
resistencia física del material era Florencio y también Villegas. Recuerdo que 
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estos pintaban encima, luego los lavaban para transformarlo, y después los 
volvían a pintar, etc. 
 
La manipulación de la materia era un carácter único y singular del joven 
realismo. Eso si era propio de ellos. 
 
La individualidad de viene dada por la misma colectividad que surge entre 
ellos. Es decir, ellos son muy amigos y compañeros de la Escuela, además de 
tener una misma forma de ver las cosas. Esa colectividad no  va a impedir 
que cada uno aparezca en la galería de forma escalonada.  El orden responde 
casi a su propio contagio dentro de la Escuela. El primero de ellos como he 
dicho anteriormente fue Lledó, luego viene Galván. Ambos son íntimos 
amigos, y en aquellos años mucho más. Además en aquel momento no existían 
muchas galerías, por lo que al formar parte de una misma galería hacia que 
los lazos de amistad se potenciaran todavía más. Así se formó un grupo 
excepcional donde la individualidad de Lledó, Galván, Galindo o Villegas era 
notable aunque  pictóricamente compartían muchas cosas.  
 
Sirva de ejemplo el propio material en el que trabajaban. Pero en realidad no 
se influían tanto entre ellos, de ahí su individualidad contrastada. En el grupo 
de los mayores, se daba la circunstancia de que Antonio y  el resto del grupo 
parecían continuar un mismo campo temático: su cotidianidad.  En el joven 
realismo no pasó esto, tenían el mismo concepto  pero distintos leguajes 
respondiendo cada uno a su propia personalidad. 
 
- ¿Matías Quetglas pertenecía a este grupo generacional? 
 
“Si, naturalmente. Fue otro de los que estuvo dentro de este grupo, aunque no 
estuvo conmigo, ya que desde muy joven fichó por una de las grandes galerías 
de Madrid, como es Juana Mordó. Tanto él como los demás pertenecían a un 
movimiento artístico que se daba en ese momento en Madrid, como era el 
realismo y todos se identificaban con ese medio de expresión. Nosotros -me 
refiero a los galeristas  y críticos- le denominamos el Nuevo Realismo 
Español o el Realismo de Madrid que fue innovador y moderno. 
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- Y es en ese momento, cuando el Informalismo era prácticamente 
la vanguardia…  
 
“Sobre el año 1958, aproximadamente surge el Paso y Juana Mordó 
inaugura la galería en 1964, cogiendo gran parte de los artistas más 
relevantes de este grupo como anteriormente hemos mencionado: Muñoz, 
Feito, entre otros. Pero al realismo no le importó “convivir” con esta otra 
forma de “mirar” el arte, sino todo contrario. Hay que tener en cuenta que 
Antonio ha llegado a quemar los cuadros con soplete. Esto a través de la obra 
de López va a ser descubierto y utilizado por los jóvenes realistas de una 
forma personal e inquieta. 
 
Respecto a esto, hay que ver lo primero que trajo Lledó: cosas abstractas que 
enseguida desechó por ese realismo común a sus compañeros. En esta 
primera exposición Lledó pegaba maderas y, utilizando agua y cola para 
conseguir texturas interesantes. 
 
- Entonces Lledó empezó por una abstracción … 
 
“El caso de Lledó es muy curioso, empieza con una abstracción y enseguida 
se pasa al realismo con una serie de señales de tráfico dentro de una 
composición muy simple de concepto. De ahí se pasa a lo objetual,  lo saca de 
la pintura llevándolo a lo tridimensional, como una escultura. Más tarde 
cambia las señales de tráfico por unas estructuras de maquinaria obrera que 
luego transformará en metálicas.  
 
- ¿Cual era la opinión de la crítica sobre este nuevo realismo? 
 
Alguien que los ayudó mucho fue el escritor Miguel Logroño. Es una de las 
figuras que más ha hecho por la crítica y por los pintores. Logroño crea el 
Salón de los 16 que consistía en reunir las 16 mejores exposiciones de 
jóvenes pintores  que exponían en Madrid.  A Miguel le interesaba mucho la 
línea que llevábamos en la Galería y siempre nos protegió a mí y a los 
miembros de este grupo. Como es el caso de Galván que perteneció al grupo 
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de los 16 en el año 1981.  Logroño sacaba la noticia en la prensa  y después 
un catálogo sobre las obras expuestas resultando ser de notable interés, 
puesto que en esta  época, los catálogos presentados por las galerías eran 
tarjetas sin imagen.  
 
- A parte de la crítica, ¿que pensaste de este grupo cuando 
apareció en tu galería? ¿Recuerdas como eran algunas de 
vuestras exposiciones? 
 
“Intuí claramente el prometedor futuro de estos jóvenes realistas que 
demostraron desde sus principios una madurez insospechada porque tenían 
muy claro lo que querían hacer; ellos, sin duda estarían adscritos al 
movimiento realista del momento. Concretamente, esta exposición de 
Galindo1 se realizó de forma inusual ya que exhibió en los sótanos de Núñez 
del Balboa y no en nuestra galería. Estos bajos estaban muy mal 
acondicionados pero la fusión con el tema pictórico de la obra de Galindo - 
obras de maderas de gran tamaño (no cabían por la puerta) que reflejaban 
azulejos desprendidos de la propia pared, habitaciones solitarias habitadas 
tan solo por un perro, etc.-, resultó todo un éxito. Tal es así que dicha 
muestra fue posiblemente una de las mejores exposiciones realizadas en 
Madrid.  La verdad es que hemos hecho cosas rarísimas como esta del año 
1976 y la exposición “No perdamos los papeles” que fue todo dibujo. 
 
 
Un sueño cumplido - Nueva York - 
 
- ¿Como fueron los inicios de este grupo en el ámbito artístico 
internacional? 
 
“Lo de Nueva York surgió por el notable interés de la galería  Marlborough  
en mostrar este realismo a la cultura americana tan diferente a la nuestra. En 
                                                 
1  En ese momento nos mostraba algunos archivos de prensa relacionadas con la exposición de 
Florencio Galindo que realizó en 1976. 
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la selección entraron Galindo, Villegas, Quetglas, Lledó,  y Mezquita que, 
acompañados de los “mayores” Antonio López, Carmen Laffón, Isabel 
Quintanilla y los hermanos López Hernández, eran los representantes del 
Nuevo Realismo Español. Una vez allí la Marlborough  nos llevó al estudio de 
Alex Katzs y más tarde en la inauguración de la exposición conocimos a  
pintores importantes del mundo artístico americano como el propio Katzs 
entre otros.      
 
En otro orden de cosas y como anécdota, también aprovecharon para 
adquirir material –pastel, óleos, papeles etc.- acorde a sus expectativas que 
aquí era difícil de encontrar.  
 
Hay que señalar que esta experiencia fue para ellos importantísima: era 
como ir a ver al Imperio, nunca mejor dicho, ya  que en esos momentos el 
mundo estaba en Nueva York.” 
 
-Entonces ¿el realismo español resultó ser un impacto en el 
mundo artístico americano? 
 
“Si totalmente, de tal forma que Frank Purnell y Melvin Blake, entrañables 
amigos y unos de los coleccionistas más relevantes de arte americano, se 
interesaron enormemente por la obra del Joven Realismo, invirtiendo en 
grandes y notables colecciones entre los se encontraban “nuestros realistas” 
llegando a desempeñar un papel importante, como la exposición realizada en 
la Galería Marlborough de Nueva York en 1993.   
 
Hay que señalar que es Claudio Bravo el que trae a Fran Purnell a Madrid, 
concretamente a Egam, en el año 1971, y una vez aquí adquiere un  dibujo de 
Isabel Quintanilla, despertando en él un verdadero interés por nuestro 
realismo. Más adelante, al llegar nuestros jóvenes realistas (1973),  Melving 
y Frank no perdieron la oportunidad de adquirir sus obras que pasarían a 
formar parte de sus colecciones privadas. 
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De esta manera, Frank y Melbin se convierten  en clientes habituales de la 
galería ayudando así a conocer nuestro realismo más allá de nuestras 
fronteras.” 
 
   
Finalizamos este encuentro reiterando mi agradecimiento a Enrique 
Gómez-Acebo por su generosidad y colaboración en esta Tesis, que 
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única” 1978 
Acrílico sobre tabla. 90 x 190 cm. 
Pág. 172 
 
92. Guillermo Lledó [Detalle] 
Pág. 173 
93. Estudio de Antoni Tápies 1969 
-Fotografía- 
Pág. 176 
94. Antoni Tápies “Ocre, marrón y blanco sobre 
cuatro” 1972 Técnica mixta sobre madera.  
60 x 73 cm. 
Pág. 177 
 
95. Antoni Tápies “Tierra sobre lienzo” 1970 
Técnica mixta sobre madera. 175 x 195 cm. 
Pág. 180 
96. Florencio Galindo “Rosal” 
Óleo sobre tabla. 110 x 130 cm. 
Pág. 181 
 
97. Antoni Tápies “Madera y materia ” 1971 
Técnica mixta sobre cartón. 95 x 120 cm. 
Pág. 182 
98. Antoni Tápies “Schwarz und Handtuch” 
1973 Mischtechnik auf Leindwand.  
234 x 150 cm. 
Pág. 186 
 
99. Florencio Galindo “Macetas blancas” 
1988 Óleo sobre tabla. 200 x 150 cm. 
Pág. 187 




101. Antoni Tápies “Matèria d’ulls” 2000 
Técnica mixta sobre madera. 175 x 200 cm. 
Pág. 191 
102. Florencio Galindo “Tiestos” 




103. Florencio Galindo “Objetos” 
Técnica mixta. 19 x 28 cm. 
Pág. 195 
104. Florencio Galindo “Objetos” 
Técnica mixta. 19 x 28 cm. 
Pág. 196 
 
105. Florencio Galindo “Objetos” 
Técnica mixta. 19 x 28 cm. 
Pág. 196 
106. Florencio Galindo “Objetos” 
Técnica mixta. 19 x 28 cm. 
Pág. 197 
 
107. Antoni Tápies “Gran pintura amb agulles 
de pi” 1970 Técmica mixta sobre tela.  
199 x 297 cm. 
Pág. 197 
 
108. Antoni Tápies “Verniís i negre” 1982 
Pintura y arniz sobre tela. 200 x 270 cm. 
Pág. 198 
109. Diego Velázquez “El aguador de Sevilla” 
1620 Óleo sobre lienzo. 105 x 80 cm. 
Pág. 204 
110. Museo del Prado- Sala principal -  
- Fotografía – 
Pág. 205 
 
111. Diego Velázquez “El triunfo de Baco (Los 
Borrachos)” 1628-1629 
Óleo sobre lienzo. 165,5 x 227,5 cm. 
Pág. 206 
112. Francisco de Goya “El 3 de Mayo de 
Madrid: los fusilamientos de la montaña 
del Príncipe Pío” 1814 
Óleo sobre lienzo. 266 x 345 cm. 
Pág. 207 
 
113. Diego Velázquez “Pablo de Valladolid 
 (El cómico)” 1628-1629 
Óleo sobre lienzo. 209 x 123 cm. 
Pág. 209 
114. Diego Velázquez “Menipo” 1639-1642   
Óleo sobre lienzo. 179 x 94 cm.             
 (Arriba, a la izquierda, se lee “MOENIPPUS”)  
Pág. 210    
           
115. Diego Velázquez “Esopo” 1639-1642 
Óleo sobre lienzo. 179 x 94 cm. 
Pág. 211 
116. Francisco de Goya “Autorretrato”1639-1642        
Óleo sobre lienzo. 179 x 94 cm. 
Pág. 213 
 
117. F. de Goya [Detalle] 
Pág. 213 
118. Diego Velázquez “El bufón don Diego de 
Acebo, el Primo” 1644 
Óleo sobre lienzo. 107 x 82 cm. 
Pág. 217 
 
119. José Hernández “Reflexión sobre el gran 
malestar” 1972-73 –Tríptico- 
Óleo sobre tela. 195 x 390 cm. [Detalle] 
Pág. 226. 
 
120. José Hernández “Vanitas X” 1985 
Dibujo, tinta y pastel sobre papel. 50 x 65 cm. 
Pág. 227 
121. José Hernández “Ruina II” 1974 
Dibujo, tinta sobre papel.  30 x 25 cm.                   
Pág. 229 
 
122. José Hernández. Para la edición “Bethel” 
1977 Aguafuerte. 40 x 30 cm. 
Pág. 230 
123.José Hernández “Las Atmósferas alteradas” 
1979 Óleo sobre tela. 200 x 250 cm. 
Pág. 231 
 
124. José Hernández. Para la edición “Bacanal” 
1975 Aguafuerte. 50 x 35 cm. 
Pág. 232 
125. José Hernández. “Archittetura I” 1979 
Litografía. 61 x 47 cm.    
Pág. 233       
126. José Hernández. “Miserere” 1980 
Aguafuerte. 35 x 50 cm. 
Pág. 234 
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127. José Hernández. “Punta sur” 1988 
Aguafuerte. 50 x 35 cm. 
Pág. 234 
128. José Hernández. “Atlas de anatomía” 1992 
Aguafuerte. 35 x 25 cm. 
Pág. 236 
 
129. José Hernández. “El alimento automático” 
1982 
Dibujo, tinta y pastel sobre papel. 35 x 25 cm. 
Pág. 237 
 
130. José Hernández. “Talismán XXX” 1985 
Dibujo, tinta y pastel sobre papel. 25,5 x 65 cm. 
Pág. 237 
131. José Hernández. “Bestiario” 1982 
Dibujo, tinta y pastel sobre papel. 21,2 x 2,5 cm. 
Pág. 238 
132. José Hernández “Reflexión sobre el gran 
malestar” 1972-1973 -Tríptico- 
Óleo sobre lienzo.195 x 390 cm. 
Pág. 241 
 
133. José Hernández “Noche de larga 
meditación” 1973 - Díptico - 
Óleo sobre tela. 260 x 182 cm. 
Pág. 242 
 
134 - 135. José Hernández “Bacanal IV” 1975    
Aguafuerte.  50 x 35 cm.  
Pág. 243 
136. José Hernández. Para la edición “Giacomo 
joyce” 1981  
Aguafuerte. 28 x 21 cm. 
Pág. 244 
 
137. J.H. “Tete prodigieuse” 1977   
Aguafuerte. 23 x 20 cm.    
Pág.  245   
138. J.H. “Apocrifdo I” 2001 
 Óleo sobre tela. 46 x 38 cm.                                        
Pág. 245 
139. Matías Quetglas “Niño con abanico”          
Punta seca sobre poliéster 33 x 22 cm.                  
Pág. 246 
 
140. Matías Quetglas “Cabeza de caballo”       
Punta seca sobre formica. 33 x 22 cm.  
Pág. 246 
141. Alfonso Galván “Sin título” 1976 
Óleo sobre tela. 220 x 145 cm.  
Pág. 247 
 
142. Alfonso Galván 
[Detalle] 
Pág. 248 




144. José Hernández “Opera veneciana” 1971 
Óleo sobre tela. 162 x 114 cm. 
Pág. 251 
145. José Hernández “Bodegón I y II” 1993 
Óleo sobre tela. 50 x 61 cm. 
Pág. 252 
 
146. Matías Quetglas “Pequeño frutero” 
Punta seca sobre poliéster. 2 tintas + acuarela. 
13,5 x 28,2 cm. 
Pág. 253 
 
147.  José Hernández “Oro” 2002 
Óleo sobre tela. 62 x 130 cm. 
Pág. 256 
148. Florencio Galindo [Detalle] 
Pág. 260 
 
149. Claudio Bravo [Detalle] 
Pág. 260 
150. C. Bravo “Rosas y Decanter” 1988 
Pastel sobre papel. 108,6 x 73,7 cm.                      
Pág. 262 
 
151. F. Galindo “Rosas blancas” 1986 





152. Claudio Bravo “Huevos de Avestruz” 1971 
Óleo sobre lienzo. 109,2 x 138,7 cm. 
Pág. 264 
 
153. Claudio Bravo “Tuvo de óleo” 1983 
Óleo sobre lienzo. 52,4 x 65,1 cm. [Detalle] 
Pág. 265 
154. Claudio Bravo “Maribel” 1970 
Lápiz sobre papel gris. 109,2 x 138,7 cm. 
Pág. 266 
 
155. Matías Quetglas “Dos desnudos”  




156. Claudio Bravo “Lirio Tingitane”  1990 
Óleo sobre lienzo. 150 x 200 cm. 
Pág. 269 
157. Claudio Bravo “Madonna” 1979-1980 
Óleo sobre lienzo. 240 x 200 cm. [Detalle] 
Pág. 271 
 
158. Claudio Bravo “Desnudo” 1978 
Óleo sobre lienzo. 200 x 150 cm. [Detalle] 
Pág. 272 
159. Florencio Galindo “A María” 1992 
Óleo sobre tabla. 160 x 100 cm. [Detalle] 
Pág. 273 
 
160. Antonio Maya [Detalle] 
Pág. 274 
161. Antonio Maya [Detalle] 
Pág. 274 
 
162. Claudio Bravo “Flores Secas” 1995 
Óleo sobre lienzo. 114 x 145 cm. 
Pág. 278 
163. Claudio Bravo “Fantasmas del 
Supermarker” 1969 
Óleo sobre lienzo. 109 x 140 cm. 
Pág. 279 
 
164. Claudio Bravo “Madonna” 1979-1980 
Óleo sobre lienzo. 240 x 200 cm.  
Pág. 281 
165. Claudio Bravo “Desnudo” 1978 
Óleo sobre lienzo. 200 x 150 cm. 
Pág. 282 
 
166. Claudio Bravo “Plantas” 1977 
Óleo sobre lienzo. 90 x 70 cm. 
Pág. 283 
167. Florencio Galindo “A María” 1996 
Óleo sobre lienzo. 160 x 100 cm. 
Pág. 284 
 
168. Antonio Maya “Dos Actores” 1987 
Óleo sobre lienzo. 200 x 130 cm. 
Pág. 285 
169. Matías Quetglas “Pequeño rapto” 1985 





171. Mariano Villegas “Tronco herido” 1981 
Acuarela. 36,6 x 69 cm. 
Pág. 292 
 
172. Antonio Maya “Casa de Campo. Madrid. 
Septiembre.” 1987 Óleo sobre lienzo.  
50 x 70 cm. 
Pág. 294 
 
173. Florencio Galindo [Detalle] 
Pág. 295 
174. Matías Quetglas “Frutas escarchadas” 1977 
Temple al huevo. 81 x 74 cm. 
Pág. 296 
 
175. José Mª. Mezquita “Encina grande” 1987                        
Óleo sobre lienzo, 116 x 100 cm. 
Pág. 298 
176.  J. Mª. Mezquita [Detalle] 
Pág. 298 
177. M. Quetglas “Tarde en el campo” 1986              
Acrílico sobre lienzo. 139 x 97 cm.                        
Pág. 299 
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178. Antonio Maya “Preámbulo de boda” 1987 
Óleo sobre lienzo. 100 x 81 cm. 
Pág. 300 
179. Pedro Martínez Sierra “Jardín” 1992 
Óleo sobre lienzo. 81 x 100 cm. 
Pág. 303 
 
180. Florencio Galindo “Rosal” 1978 
Óleo sobre lienzo. 180 x 114 cm. 
Pág. 304 
181. Alfonso Galván “Sen título (Gorila rojo)” 
1997 Óleo sobre lienzo. 260 x 210 cm. 
Pág. 305 
 
182. Matías Quetglas “Mano con cigarrillo” 
1976 Temple sobre papel. 39 x 34 cm. 
Pág. 309 
183. Matías Quetglas “Vaso de leche” 1976 
Temple sobre cartón. 29 x 37 cm. 







186.“Tela sobre tabla con bastidor” 
–Fotografía- 
Pág. 312 




188. “Tableros preparados en carpintería” 
–Fotografía- 
Pág. 313 




190. “Tableros con peso” –Fotografía- 
Pág. 316 
191. Matías Quetglas [Detalle] 
Pág. 318 
 
192. Matías Quetglas [Detalle]                                 
Pág. 322 
193. Matías Quetglas [Detalle] 
Pág. 322 
 
194.  Florencio Galindo [Detalle]            
Pág. 323 
195.  Florencio Galindo [Detalle] 
Pág. 323 
 
196. P. Martínez Sierra [Detalle] 
Pág.  325                   
197.  P. Martínez Sierra 
Pág. 325 
 
198. Antonio Maya “Espacio interior” 1988 
Óleo sobre lienzo. 100 x 90 cm. 
Pág. 326 
199. Antonio Maya “Espacio interior” 1988 
Óleo sobre lienzo. 100 x 90 cm. 
Pág. 329 
 
200. Antonio Maya “Espacio interior” 1988 
Óleo sobre lienzo. 100 x 90 cm. 
Pág. 329 
201. Antonio Maya “Espacio interior” 1988 
Óleo sobre lienzo. 100 x 90 cm. 
Pág. 331 
 
202. Pedro Martínez Sierra “Invernadero” 1992 
Óleo sobre lienzo. 81 x 100 cm. 
Pág. 333 
203. Antonio Maya “Casa de Campo. Madrid. 
Septiembre.” 1987 Óleo sobre lienzo. 50 x 70 cm. 
Pág. 335 
 
204. Antonio Maya “Casa de Campo. Madrid. 
Septiembre.” 1987 
Óleo sobre lienzo. 50 x 70 cm. 
Pág. 335 
 
205. Pedro Martínez Sierra “Desnudo” 1992 






206. Antonio Maya “Espacio ocupador” 1988 
Óleo sobre lienzo. 100 x 90 cm. 
Pág. 338 
 
207. Florencio Galindo “Árboles atados” 1982 
Óleo sobre tabla. 180 x 130 cm. 
Pág. 340 
208. Florencio Galindo [Detalle] 
Pág. 341 
209. Florencio Galindo [Detalle] 
Pág. 342 
 
210. Florencio Galindo [Detalle] 
Pág. 344 
211. Mariano Villegas “Día de  difuntos” 1975. 
Óleo sobre lino. 100 x 81 cm. 
Pág. 345 
 
212. Mariano Villegas [Detalle] 
Pág. 347 
213. Mariano Villegas [Detalle]                            
Pág. 348 
 
214. Mariano Villegas [Detalle] 
Pág. 348 
215. Mariano Villegas [Detalle] 
Pág. 349 
 
216. Matías Quetglas “El artista satisfecho” 
1984 Carbón sobre papel. 90 x 25 cm. 
Pág. 353 
217. José María Mezquita “Árboles. Carretera de 
la Hiniesta”   
Dibujo y óleo sobre lienzo. 90 x 60 cm. 
Pág. 354 
 
218. Florencio Galindo “Ciruelo de Brecht” 
1996 Óleo sobre tabla. 200 x 200 cm. 
Pág. 355 
219. Matías Quetglas “Me acuerdo del mar” 
1984 Acrílico sobre tabla.  33 x 41 cm. 
Pág. 356 
 
220. Florencio Galindo [Detalle] 
Pág. 357 
221. Antonio Maya “Antonio bailando  break” 
1988 Óleo sobre lienzo. 100 x 90 cm. [Detalle] 
Pág. 358 
 
222. Matías Quetglas “Conversación amorosa” 
1985 Acrílico y carbón sobre tabla.  45 x 38 cm. 
Pág. 359 
223. Matías Quetglas “Conversación amorosa” 
1985 Acrílico y carbón sobre tabla. 130 x 195cm. 
Pág. 360 
 
224. Matías Quetglas [Detalle]                                   
Pág. 361 
225. Matías Quetglas [Detalle] 
Pág. 361 
 
226. Matías Quetglas [Detalle] 
Pág. 362 
227. Matías Quetglas [Detalle] 
Pág. 363 
 
228.  Matías Quetglas [Detalle]                
Pág. 364 
229.  Matías Quetglas [Detalle] 
Pág. 364 
 
230. Matías Quetglas [Detalle]                             
Pág. 366 
231.  Matías Quetglas [Detalle] 
Pág. 366 
 
232. Pedro Martines Sierra  1987 
Carboncillo sobre papel. 24 x 33 cm. 
Pág. 368 
233.Florencio Galindo “Boceto para un 
pensamiento” 1996 






234. Matías Quetglas “El Tacto” 1984-1985 
Técnica mixta sobre cartón. 71 x 76 cm. 
Pág. 372 
235. Florencio Galindo “Lirios” 1985 
Dibujo. 110 x 100 cm. 
Pág. 374 
 
236. Florencio Galindo [Detalle] 
Pág. 375 
237. Pedro Martines Sierra  1983 
Carboncillo sobre papel. 70 x 100 cm. 
Pág.  376 
 
238. Matías Quetglas “Vino Blanco” 1985 
Técnica mixta sobre papel. 100 x 70 cm. 
Pág. 377 
239. Florencio Galindo “Estudio para un lirio” 
1996 Óleo sobre tabla. 16 x 23 cm. 
Pág. 378 
 
240. Matías Quetglas “La modelo dormida” 
1982 Carbón y pastel sobre papel. 80 x 100 cm. 
Pág. 380 
241. Florencio Galindo “Espantapájaros” 1976 
Litografía. Plancha  42,5 x 42,5 cm. 
Pág. 381 
 
242. Mariano Villegas “La busca” 1973 
Grafito sobre papel. 46,5 x 69,5 cm. 
Pág. 382 
243. Florencio Galindo “Vol” 1974 
Dibujo. 100 x 110 cm. 
Pág. 383 
 
244. Matías Quetglas “La cabellera” 1986 
Punta seca sobre poliéster. Plancha 26 x 67 cm. 
Pág. 384 
245. Mariano Villegas “Atardecer en Opañel” 
1976 Grafito sobre papel. 100 x 60 cm. 
Pág. 385 
 
246. M.Villegas “El principio del fin” 1980       
Grafito sobre papel. 48 x 69 cm.    
Pág. 385                     
247. M.Villegas “El principio del fin” 1980 
Grafito sobre papel. 46,5 x 69 cm. 
Pág. 385 
 
248. Alfonso Galván “Sen titulo (Chumbera)” 
1994 Óleo sobre lienzo. 130 x 162 cm. 
Pág. 392 
249. Mariano Villegas “Principio del fin” 1980 
Acuarela 43 x 68,5 cm. 
Pág. 394 
 
250. Matías Quetglas “Dos caracoles” 1975 
Acuarela 13 x 10,5 cm. 
Pág. 395 
 
251. Guillermo Lledó [Detalle] 
Pág. 396 
252. Guillermo Lledó [Detalle] 
Pág. 397 
253. Alfonso Galván “Sin título” 1992 
Óleo sobre lienzo. 97 x 130 cm. 
Pág. 398 
 
254. Guillermo Lledó [Detalle] 
Pág. 399 
255. Guillermo Lledó [Detalle] 
Pág. 400 
 
256. Mariano Villegas “Charca” 1972  
Óleo sobre tela. 100 x 81 cm. 
Pág. 400 
257. Florencio Galindo “Manzano atado” 1984 
Óleo sobre tabla. 180 x 130 cm. 
Pág. 407 
 
258. Antonio Maya “Espacio ocupado” 
1988 Óleo sobre lienzo. 100 x 90 cm. 
Pág. 408 
259. Matías Quetglas “Uvas negras” 1983              





260. Matías Quetglas “Uvas negras” 1983 
Punta seca sobre formica. 2 tintas. Plancha   
12 x 9,2 cm. 
Pág. 409 
261. José María Mezquita “Tema vegetal. 
Raíces” 1991-1992 
Óleo sobre lienzo. 130 x 97 cm.  
Pág. 412 
 
262. Mariano Villegas “Ventana” 1970 
Óleo sobre tabla. 100 x  81 cm. 
Pág. 413 
263. Florencio Galindo “El patio de Moly” 1986 
Óleo sobre tabla. 160 x 100 cm. 
Pág. 414 
 
264. Guillermo Lledó “Hormiguera” 1975 
Acrílico sobe tabla. 150 x 95 cm. 
Pág. 415 
265. Alfonso Galván “Sin título” 1992 
Óleo sobre lienzo. 97 x 130 cm. 
Pág. 416 
 
266. José María Mezquita “Tronco” 1996 
Acuarela sobre papel,  101 x 66,5 cm. 
Pág. 417 
267. Matías Quetglas “Conchas” 1975 
Acuarela. 10,5 x 10,5 cm. 
Pág. 418 
 
268. Matías Quetglas “Mesa revuelta” 1976 
Temple y óleo sobre lienzo. 92 x 115 cm. 
Pág. 419 
269. Florencio Galindo “A Brecht” 1992 
Óleo sobre tabla. 170 x 140 cm. 
Pág. 421 
 
270. Alfonso Galván “Sin título (Sombras)”1996 
Óleo sobre lienzo. 260 x 210 cm. 
Pág. 423 
271. Mariano Villegas “Cobijo de memoria” 
1976 
Óleo sobre tabla. 146 x 114 cm. 
Pág. 424 
 
272. M Quetglas “Desayuno con ensaimada” 
1975 
Estudio en papel – temple al huevo. 74 x 92 cm. 
Pág. 426 
 
273. Florencio Galindo “Pez rojo” 
Pastel. 30 x 20 cm.  
Pág. 430 
274. Florencio Galindo“Boceto para un cuadro” 
Dibujo. 110 x 100 cm.  
Pág. 431 
275. Florencio Galindo “Boceto para un cuadro” 
Dibujo. 110 x 100 cm. 
Pág. 432 
 
276. Florencio Galindo “El pez rojo” 1987 
Óleo sobre tabla. 162 x 122 cm. 
Pág. 433 
277. Florencio Galindo “Linda comiendo el pez 
rojo”  1987 Óleo sobre tabla. 130 x 110 cm. 
Pág. 434 
 
278. Matías Quetglas “Gran escena pasional” 
1984 Carbón y tiza sobre papel. 200 x 110 cm. 
Pág. 435 
279. Matías Quetglas “Conversación amorosa” 
1985 Aguafuerte. Plancha 15 x 49,5 cm. 
Pág. 436 
 
280. Matías Quetglas “Conversación amorosa” 
1985 Bronce. 35 x 15 x 12,5 cm. 
Pág. 436 
281. Matías Quetglas “Vino tinto” 1984 
Técnica mixta sobre tabla. 121 x 122 cm. 
Pág. 437 
 
282. Matías Quetglas “El color del vino” 1986 
Técnica mixta sobre tabla. 121 x 122 cm. 
Pág. 438 
283. Matías Quetglas “La copa” 1986 
Bronce. 17,5 x 19 x 32 cm. 
Pág. 439 
 
284. Mariano Villegas “Almuerzo” 1970 
Óleo sobre lino. 60,5 x 81 cm. –Galería Seiquer-
Pág. 444 
285. Mariano Villegas “Lluvia en Opañel” 1973 
Grafito sobre papel. 73 x 100 cm. -Galería Egam- 
Pág. 448 
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286. Guillermo Lledó “Paisaje” 1973 
Acuarela sobre papel. 25,5 x 37 cm. 
Pág. 448 
287. Mariano Villegas “Nevada” 1973 
Grafito sobre papel. 32 x 47,5 cm.-Galería Egam- 
Pág. 449 
 
288. Mariano Villegas “Cancerbero” 1973 




289. Guillermo Lledó “Cubos de basura” 1974 
Acuarela sobre papel. 16,5 x 24 cm. 
Pág. 453 
290.  F. Galindo “Rosa” 1974  
Pastel sobre papel. 9 x 7 cm.  
-Colección Purnell- 
Pág. 454 
291. M. Quetglas “Campo de Amapolas” 1971 




292. Matías Quetglas “Garbanzos” 1977  Grafito 
sobre papel. 10 x 10 cm.  
Pág. 456 
293. Florencio Galindo “El mundo de Vol” 1975  
Óleo sobre tabla. 200 x 170 cm.  
Pág. 458 
 
294. Florencio Galindo “Fregaderos” 1975  Óleo 
sobre tabla. 200 x 170 cm.  
Pág. 458 
295. Florencio Galindo “Lavaderos” 1975-1976 
Óleo sobre tabla. 200 x 120 cm.  
Pág. 459 
 
296. Florencio Galindo “Azulejos” 1975       
Óleo sobre tabla. 200 x 120 cm.  
Pág. 460 
297. Florencio Galindo “Pared” 1975Óleo sobre 
tabla. 200 x 120 cm.  
Pág. 461 
 
298. Florencio Galindo “Rosa” 1975    
Escultura. 175 x 57 x 43 cm.  
Pág. 462 
299. Alfonso Galván “Sin titulo” 1977 
Óleo sobre lienzo. 174 x 200 cm.  
Pág. 463 
 
300. Alfonso Galván “Sin titulo” 1977 
Óleo sobre lienzo. 185 x 440 cm. 
Pág. 464 
301. Alfonso Galván “Sin titulo” 1977 
Óleo sobre lienzo. 175 x 200 cm. –Detalle- 
Pág. 464 
 
302. Miguel López Coronado “Palacio y 
Catedral”  2005 
Óleo sobre tabla. 125 x 144 cm. 
Pág. 477 
 
303. Miguel López Coronado [Detalle] 
Pág. 477 
 
304. Miguel López Coronado “Niña con globo 
azul”  2005 Óleo sobre tabla. 62 x 95 cm. 
Pág. 478 
 
305. Miguel López Coronado [Detalle] 
Pág. 478 
 
306. Miguel López Coronado “Silla amarilla”  
2005 Óleo sobre tabla. 74 x 60 cm. 
Pág. 479 
 
307. Hermanos Pardo Ordóñez [Detalle] 
Pág. 480 
 
308. Hermanos Pardos Ordóñez  “Mesa” 2008 









310. Hermanos Pardo Ordóñez [Detalle] 
Pág. 481 
 
311. Lola del Fresno “Swimming-pool”  2002 
Técnica mixta sobre papel. 97 x 186 cm. 
Pág. 482 
312. Lola del Fresno [Detalle] 
Pág. 483 
313. Lola del Fresno [Detalle] 
Pág. 483 
314. Lola del Fresno “Laguna de Somolinos” 
1995. Mixta sobre lienzo. 114 x 146 cm. 
Pág. 484 
315. Lola del Fresno [Detalle] 
Pág. 484 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
